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Führer zur Kunst ^^^, 

reich illtistfierte Bändchen von 4 — 6 Bogen 
k I Mztk. Keine Vermehrung der fiblichen 
kunsthistorischen Honograpiuen^ sondern 
allgemein verständliche Abhandlungen erster 
Autoren über sämtliche Gebiete der bildenden 
Kunst und der Kunsttheorie. Zweck der 
Bändchen ist, zur Kunstbetrachtung, 
zum Kunstgenuss und zum Künste 
Verständnis zu führen. 

Erschienen sind bis jetzt: 

Volbehr, Th., Gibt es Kunstgesetze? 

Mayer, E. v.. Die Seele Tizians. 

Semper, H., Das Fortleben der Antike 
in der Kunst des Abendlandes. 

In Vorbereitung: 

Woermann, K., Die italienische Bildnismalerei 

der Renaissance. 
Berlepsch'Valendas, H. v., Das künstlerische 
Element in unseren Wohnungen.- Bürkel, L. v., 
Führ'^r durch italienische Galerien. — 
Forrer, R., Alte Bauemkunst. — Gaulke, J., 
Das Religionsproblem in der Kunst. — 
Gerstfeldt,0.v.,Hochzeit8festederRenaissance. 

— Kirchberger, Th., Die Anfänge der Kunst 
und der Schrift. — Lothar, R., Die Karikatur. 

— Uhde^Bemays, H.» Anselm Feuerbach. 



Ferner sind folgende Themata zur 
Bearbeitung in Aussicht genommen: 

Bilderbetrachtung. — Grundprobleme der 
Aesthetik. — Der Wohnhausbau in alter und 
neuer Zeit. — Streiflichter auf den Kunst" und 
Antiquitätenhandel. — Der Umfang des 
malerisch Darstellbaren. — Das Wesen des 
künstlerischen Schaffens. — Der künstlerische 
Schmuck. — Berühmte Schlossbauten. — 
Wie entsteht eine Statue? — Die Kunst und 
ihre Beziehungen zur natürlichen Bodenbe^ 
schaffenheit. — Museen und Volksbildung. — 
Die Entstehung der dekorativen Kunstformen. 
— Kunstempfinden und Kunstverständnis im 
19. Jahrhundert. — Die Malerei im Dienste 
der Architektur. — Kunst und Vaterland. — 
Die Erziehung zum künstlerischen Sehen. — 
Die Landschaft Italiens in der Auffassung 
verschiedener Zeiten. — etc. etc. 
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Gibt es Kunstgesetze? 

von Direktor Dr. Th. Volbehr 



s gab eine Zeit, da hätte man die Frage „Gibt 
es Kunstgesetze ?" eine Doittorfrage genannt, 
gerade interessant genug, um einige geistreiche 
Thesen herauszufordern und mit geschickten 
Gegnern ein wenig zu debattieren. 

Heute denkt man anders. Heute pflegt die Frage einen 
Sturm der Leidenschaften zu entfesseln. 

Als Winckelmann und Lessing ihre Lanzen für .das höchste 
Gesetz der Schönheit" einlegten und Hamann und Herder 
ihre Speere gegen die , Meuchelmörder" schleuderten, die „den 
schönen Künsten die ^^^Ilkür entziehen wollen", da sah eine 
verhältnismäßig kleine Schar von Zuschauern dem geistigen 
Turniere mit lebendigerem Interesse zu. Wenn heute bei 
einem Kaiserbankett von dem „ewigen Gesetz der Schönheit" 
gesprochen wird, dann greift das ganze Land das Wort wie 
einen Kampfruf auf und der Streit wogt in den Parlamenten 
und in den Salons, in den Zeitungen und In den Ausstellungs- 
sälen hin und her, als handle es sich um nationale Existenz- 
fragen. 

Es mag interessant sein, den Gründen für diesen Wandel 
des Temperaments nachzuforschen. Interessanter aber noch 
ist es, sich über die Frage selbst, über die Frage „Gibt es 
Kuns^esetze?" Klarheit zu suchen. Denn wenn es eine 
Frage, die rein wissenschaftlicher Natur zu sein scheint, fertig 
gebracht hat, die gesamte Kulturmenschheit zu erregen, wenn 
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ein harmloser Ball, den die Causeure des 18. Jahrhunderts 
sich gern in ihren geistigen Gesellschaftsspielen zuwarfen, 
plötzlich Explosivstoffe zu enthalten scheint, dann tun auch 
diejenigen, die keinen Beruf zu Kampf und Streit in sich 
fühlen, gut, sich das merkwürdige Ding etwas näher anzu- 
sehen. 

* 

Gibt es Kunstgesetze? 

Ei selbstverständlich, sagen die Aesthetiker. Und jeder 
von ihnen schlägt ein umfangreiches Buch auf und liest uns 
daraus Gesetz um Gesetz vor. Aber seltsam, in jedem Buche 
stehen andre Gesetze, und jeder Aesthetiker behauptet, daß 
die Gesetze in den Büchern der andern gar keine Gesetze 
seien. Tolstoi sagt in seinem Büchlein „Was ist Kunst?": 
„Ein Buch über Aesthetik ist deshalb notwendig durchzulesen, 
damit man eine Vorstellung von der Verschiedenartigkeit der 
Urteile und von jenem schrecklichen Durcheinander bekommt, 
das auf diesem Gebiete herrscht, auf dem keiner dem andern 
glaubt." Und die Philosophen selbst urteilen ebenso. Sollten 
wir nun wirklich jedes ,Gesetz*, das in solchen Büchern ge- 
bucht ist, auf seinen inneren Gehalt prüfen? Ich glaube, es 
genügt, wenn wir ein einziges Gesetz gewissermaßen als 
Stichprobe herausnehmen und etwas näher betrachten. 

Aber — und das sei gleich ein für allemal bemerkt — 
wir wollen hier und bei allen weiteren Untersuchungen nur 
das Material benutzen, das von besonderer Güte ist, wir 
wollen also nicht die Gedanken irgendeines philosophischen 
Sonderlings, dessen Ansichten ohne Einfluß auf seine Zeit- 
genossen und auf die Nachwelt geblieben sind, unter die 
Lupe nehmen, sondern vielmehr die Thesen von Männern, 
deren Bedeutung außer jedem Zweifel steht. 

Wir werden infolgedessen an jener „mystischen Aesthetik" 
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vorübergehen, von der Herbart spottend spricht, die in trans- 
zendentalen Höhen wunderbare Beziehungen zwischen dem 
Urwesen und der Schönheit sucht, und werden uns lieber an 
die Aesthetik halten, die „durch Aufstellung von allgemeinen 
Musterbegriffen oder Ideen ** ihre Aufgabe zu lösen sucht. 
Und auch da werden wir solchen „Musterbegriff nicht aus 
den philosophischen Spekulationen eines längst Vergessenen 
herausgreifen, sondern lieber aus der Theorie eines der 
populärsten und einflußreichsten Philosophen : aus dem Haupt- 
werke Arthur Schopenhauers. 

Schopenhauer hat im ersten Bande der „Welt als Wille 
und Vorstellung" seine Ideen über die Baukunst als „schöne 
Kunst** niedergelegt. Er sagt: „Eigentlich ist der Kampf 
zwischen Schwere und Starrheit der alleinige ästhetische Stoff 
der schönen Architektur: ihn auf mannigfaltige Weise voll- 
kommen deutlich hervortreten zu lassen, ist ihre Aufgabe. 
Sie löst solche, indem sie jenen unvertilgbaren Kräften den 
kürzesten Weg zu ihrer Befriedigung benimmt und sie durch 
einen Umweg hinhält, wodurch der Kampf verlängert und 
das unerschöpfliche Streben beider Kräfte auf mannigfaltige 
Weise sichtbar wird." Schopenhauer erklärt, was er mit diesen 
Worten meint, durch das Nebeneinanderstellen zweier Bilder. 
Das eine zeigt die schwere Masse eines Gebäudes als einen 
fast formlosen Steinklumpen, der schwer auf der Erde lastet, 
sich aber durch die Starrheit des Materials aufrecht erhält. 
Das andre zeigt einen von Säulen getragenen Tempel, in 
dem die Schwere nur durch die Säulen hindurch ihr „Streben 
zur Erdmasse befriedigen kann", „Auf diesen erzwungenen 
Umwegen, durch diese Hemmungen entfalten sich auf das 
deutlichste und mannigfaltigste jene der rohen Steinmasse 
innewohnenden Kräfte: und weiter kann der rein ästhetische 
Zweck der Baukunst nicht gehen." 



Gibt es Kunstgesetze? 



Ausgezeichnet! So ist für alle und jede Baukunst ein 
Gesetz von wundervoller Weitherzigkeit aufgestellt Der 
Kampf zwischen Schwere und Starrheit, zwischen Last und 
Kraft — wie wir heute sagen würden — ist als ein köstliches 
Schauspiel für unsre Sinne erkannt. Und hundertfältig können 
natürlich die einzelnen Phasen, die einzelnen Formen dieses 
Kampfes sein. 

Nur eine Frage beschwert unser Herz: ist dies eine Gesetz 
genügend, das ganze Wesen der Baukunst zu erklären? Ist 
es nicht notwendig, jetzt noch auszusprechen, welchen Ge- 
setzen es zu danken ist, daß die Baukunst in Aegypten so ganz 
anders aussieht als in Griechenland, und in dem Zeitalter 
des Perikles so ganz anders als im Zeitalter der Kreuzzüge? 

SicherHch! Und der Leser sucht mit Eifer, aber er sucht 
vergeblich. Er muß sich mit diesem einzigen ästhetischen 
Gesetz für die Baukunst begnügen. 

Aber immerhin, es ist ein Gesetz von so leuchtender 
Einfachheit und zugleich so allumfassend, daß man mit 
Vergnügen wieder und wieder die Bauwerke der verschie- 
denen Epochen prüft, ob sie allen Konsequenzen dieses 
Gesetzes entsprechen. Und man freut sich, wenn man sieht, wie 
sowohl im griechischen Tempel wie im gotischen Dom Last 
und Kraft miteinander ringen wie zwei Kämpfer von gleichen 
Kräften. Aber lange dauert diese Freude nicht. Denn im 
zweiten Bande der „Welt als Wille und Vorstellung" erklärt 
Schopenhauer, daß er sein Gesetz nur in sehr bedingter 
Weise gelten lassen könne. Er dekretiert, daß die Baukunst 
ihre jedesmalige Absicht „stets auf dem kürzesten und 
natüriichsten Wege erreichen" müsse, obgleich wir doch im 
ersten Bande lasen, daß es den eigentlich ästhetischen Zweck 
der Baukunst bilde, den Kampf zwischen Schwere und Starr- 
heit „zu verlängern und das unerschöpfliche Streben beider 
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Kräfte auf mannigfaltige Weise sichtbar" zu machen. Sind 
das nicht Gegensätze? 

Und nun sagt Schopenhauer gar: „Demgemäß sehen wir 
im guten antiken Baustil jeglichen Teil, sei es nun Pfeiler, 
Säule, Bogen, Gebälk oder Türe, Fenster, Treppe, Balkon, 
seinen Zweck auf die geradeste und einfachste Weise er- 
reichen. Der geschmacklose Baustil hingegen sucht bei allem 
unnütze Umwege und gefällt sich in Willkürlichkeit, gerät 
dadurch auf zwecklos gebrochene, heraus- und hereinrückende 
Gebälke, gruppierte Säulen u. s. w. Er spielt mit den Mitteln 
der Kunst, ohne die Zwecke derselben zu verstehen, wie 
Kinder mit dem Gerät der Erwachsenen spielen. Dieser Art 
ist schon jede Unterbrechung einer geraden Linie, jede Aen- 
derung einer Kurve ohne augenfälligen Zweck." Und oben 
hieß es doch: „auf diesen erzwungenen Umwegen, durch 
diese Hemmungen entfalten sich auf das deutlichste jene der 
rohen Steinmasse innewohnenden Kräfte" ! 

Es ist klar, das Gesetz von Last und Kraft hat einen 
gewaltigen Stoß bekommen. Jetzt ist nicht mehr der Kampf 
des Ringens als solcher etwas Erfreuliches, sondern nur eine ganz 
bestimmte, schnell zum Ziele führende Form des Ringkampfes. 

Schopenhauer sagt denn auch: „Der moderne Architekt 
kann sich von den Regeln und Vorbüdern der Alten nicht 
merklich entfernen, ohne eben schon auf dem Wege der Ver- 
schlechterung zu sein." 

Also mit andern Worten : „Schafft, wie die Alten es getan, 
das ist das einzige Mittel, etwas Gutes zu schaffen." Nun, 
das hatte Winckelmann schon in der Mitte des 18. Jahr- 
hunderts gesagt. Und man versteht nicht recht, warum es 
nötig war, ein allgemeines Gesetz aufzustellen, wenn man 
einfach sagen konnte: „Hier habt ihr ein Muster, sucht ihm 
so nahe zu kommen wie möglich." 
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Ein Gefühl der Enttäuschung bemächtigte sich des Lesers. 
Er glaubte mit dem Licht des Philosophen das ganze dunkle 
Gebiet der Architekturästhetik, alle Geheimnisse künstlerischen 
Empfindens und Schaffens erhellen zu können; und plötzlich 
sieht er, daß das Licht eine feststehende Blendlaterne ist, die 
mit vollem Glänze die antike Kunst überstrahlt, die aber alles, 
was sonst je von der Baukunst geschaffen worden ist, in 
tiefem. Schatten läßt. 

Ist das der philosophischen Weisheit letzter Schluß? 

Dann wäre also doch wahr, was seit 150 Jahren wieder 
und immer wieder von Gelehrten und von Laien, aber fast 
niemals von Künstlern gesagt worden ist, daß die Griechen 
die großen Gesetze der Kunst gefunden und sie in ihren 
Werken als einzige richtig befolgt hätten. Ist das aber der 
Fall, wozu dann dieser Umweg über die Phüosophie? Dann 
laßt uns doch einfach die Werke der Alten hernehmen und 
die Gesetze der Kunst aus ihnen abschreiben. Dann haben 
wir ja die gesuchten Gesetze! Lessing wird uns ein treff- 
licher Führer sein. 

■ • «v 

Lessings „Laokoon" hatte einen großen Erfolg, als er er- 
schien. Und bis zum heutigen Tage wird das kleine Werk 
intensiver geschätzt als alle ästhetischen Arbeiten des 18. Jahr- 
hunderts zusammengenommen. Grund genug, an dem Inhalt 
dieses Buches nicht achtlos vorüberzugehen. 

Lessing schrieb den „Laokoon", um „die Grenzen zwischen 
der Malerei und der Poesie" festzulegen, also die Ge- 
setze, nach denen „die bildenden Künste" arbeiten, und 
die, nach denen die Poesie und „die übrigen Künste, deren 
Nachahmung fortschreitend ist", schaffen oder doch schaffen 
sollten. Uns interessieren an dieser Stelle naturgemäß nur 
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die Gesetze, die Lessing für die bildende Kunst glaubt ent- 
deckt zu haben; und zwar entdeckt zu haben auf Grund 
der Betrachtung eines einzigen Werkes der Antike, der be- 
rühmten Laokoongruppe. 

Eigentümlich berührt uns da gleich zu Anfang seiner Aus- 
führungen die Verquickung von inneren Gesetzen der Kunst, 
also von Lebensgesetzen und Naturgesetzen, mit Gesetzen, 
die von dem zufälligen Gesetzgeber eines Landes verfügt 
werden. Lessing schreibt: „Wir lachen, wenn wir hören, 
daß bei den Alten auch die Künste bürgerlichen Gesetzen 
unterworfen gewesen. Aber wir haben nicht immer recht, 
wenn wir lachen. Unstreitig müssen sich die Gesetze über 
die Wissenschaften keine Gewalt anmaßen, denn der End- 
zweck der Wissenschaften ist Wahrheit. Wahrheit ist der Seele 
notwendig; und es wird Tyrannei, ihr in Befriedigung dieses 
wesentlichen Bedürfnisses den geringsten Zwang anzutun. 
Der Endzweck der Künste hingegen ist Vergnügen ; und das 
Vergnügen ist entbehrlich. Also darf es allerdings von dem 
Gesetzgeber abhangen, welche Art von Vergnügen und in 
welchem Maße er jede Art desselben verstatten wül.** 

Damit ist denn allerdings der staatlichen Bevormundung 
jeglicher künstlerischen Produktion Tor und Tür geöffnet; 
denn es ist sehr schwer der Nachweis zu führen, daß den 
gesetzgebenden Faktoren der heutigen Volksgemeinschaften 
nicht erlaubt sei, was dem griechischen Staatsmanne, dem 
Rate der Alten ohne weiteres zugebilligt wird. Ja, das Wort 
Lessings läßt sogar die Auslegung der Bilderstürmer zu, daß 
der Gesetzgeber — wenn er glaubt, daß es zum allgemeinen 
Besten dienen könne — die Künste ganz und gar verbieten dürfe. 

Doch es handelt sich für uns nicht darum, das Für und 
Wider gesetzgeberischer Maßnahmen zugunsten oder zu- 
ungunsten der bildenden Kunst zu erörtern, sondern darum, 
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nach den Gesetzen zu forschen, die den Künsten selbst inne- 
wohnen sollen. Von diesen versprach Lessing zu handeln. 
Und er hält sein Versprechen. Denn er schlägt zwischen den 
vom Staate zu erlassenden Gesetzen und den inneren Ge- 
setzen der Kunst eine Brücke. 

Er sagt, daß „bei den Alten die Schönheit das höchste 
Gesetz der bildenden Kunst gewesen sei**, und meint damit: 
der Gesetzgeber habe Schönheit der Kunst im Interesse des 
Staates verlangt, die Künstler selbst aber hätten sich nicht 
widerwillig unter dieses Gesetz gebeugt, sondern sie seien 
von der inneren Zweckmäßigkeit dieses Gesetzes durchdrungen 
gewesen. Wenn der Gesetzgeber Schönheit von der Kunst 
verlangt habe, weil der Einfluß auf den Charakter der Nation 
und auf „die zarte Einbildungskraft der Mütter" von großer 
Bedeutung sei, so konnte der rechte griechische Künstler gar 
nicht anders aus innerstem Drange heraus schaffen als eben 
schön. „Er schilderte nichts als das Schöne; selbst das ge- 
meine Schöne, das Schöne niederer Gattungen war nur sein 
zufälliger Vorwurf, seine Uebung, seine Erholung. Die 
Vollkommenheit des Gegenstandes selbst mußte in seinem 
Werke entzücken; er war zu groß, von seinen Betrachtern 
zu verlangen, daß sie sich mit dem bloßen kalten Vergnügen, 
welches aus der getroffenen Aehnlichkeit , aus der Erwägung 
seiner Geschicklichkeit entspringet, begnügen sollten; an seiner 
Kunst war ihm nichts lieber, dünkte ihn nichts edler als der 
Endzweck der Kunst," eben die Schönheit. 

Was folgt daraus ? Selbstverständlich die Abwendung von 
allem, was „die schönen Linien, die den menschlichen Körper 
in einem ruhigen Stande umschreiben", stören könnte, also in- 
sonderheit die Vermeidung aller „häßlichen Verzerrungen", 
die durch Leidenschaften im Menschen hervorgerufen werden, 
vorzüglich in den Linien seines Antlitzes. 



Verzerrte Züge 



Und nun kommt die bedeutsame Konsequenz Lessings. 
Bisher konnte man annehmen, daß ihm nur darum zu tun gewesen 
sei, die Eigenart griechischer Kunst zu charakterisieren, daß 
er lediglich berichten wollte, was den Griechen höchstes 
Gesetz der Kunst gewesen. Plötzlich aber sagt er: das 
Gesetz, das ihr jetzt kennen gelernt habt, ist nicht etwa nur 
aus den besonderen Bedürfnissen des griechischen Naturells 
heraus dem griechischen Künstler als ein unumstößliches 
Gesetz erwachsen, sondern es ist das Gesetz aller bildenden 
Kunst, ewig, unabänderiich , und wer dawider handelt, der 
versündigt sich an dem heiligen Geist der Kunst. 

Lessing sagt das nicht mit dürren Worten, aber er läßt es 
so deutlich zwischen den Zeilen lesen, daß schon sehr viel 
Augentrübung dazu gehört, es zu übersehen. 

Er sagt von den Griechen : „Wut und Verzweiflung schändet 
keines von ihren Werken." Das kann doch nur heißen: ein 
Kunstwerk, in dem ein Künstler versucht, Wut und Verzweif- 
lung zu schildern, ist geschändet, oder — als Gebot auf- 
gestellt: „Wut und Verzweiflung darf die bildende Kunst 
nicht darstellen." 

Und nun erläutert er, was er unter dem Sammelbegriff 
„Wut und Verzweiflung" meint: Alle heftigen Gemütsbewe- 
gungen dürfen durch die bildende Kunst nicht dargestellt 
werden. Der Zorn muß sich in Ernst wandeln, Jammer in 
Betrübnis, also auch Schreien in Seufzen, „nicht weil das 
Schreien eine unedle Seele verrät, sondern weil es das Ge- 
sicht auf eine ekelhafte Weise verstellet." 

Damit hat Lessing den Anschluß an die Laokoongruppe 
gefunden. Denn Winckelmann hatte von dem Gesichte und 
dem Körper des Laokoon den Ausspruch getan, daß sich in 
ihnen die bei allen Leidenschaften große und gesetzte Seele 
der Griechen zeige, daß „der Schmerz des Körpers sich mit 
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keiner Wut in dem Gesichte und in der ganzen Stellung 
äußere, daß Laokoon kein schreckliches Geschrei erhebe (die 
Oeffnung des Mundes gestatte es nicht) , vielmehr ein ängst- 
liches und beklemmtes Seufzen" von sich gebe. (Vgl. die Tafel.) 
Winckelmann erklärt dies Verhalten des Schmerzes durch die 
Größe, die Stärke der griechischen Seele. 

Nein, sagt Lessing, das ist es nicht. Schreien kann sehr 
wohl „mit einer großen Seele" bestehen, aber das Prinzip der 
Schönheit gestattet keinen geöffneten Mund. Und er sagt 
hart und sicher: „Die bloße weite Oeffnung des Mundes — 
beiseitegesetzt, wie gewaltsam und ekel auch die übrigen 
Teile des Gesichtes dadurch verzerret und versclioben werden 
— ist in der Malerei ein Fleck und in der Bildhauerei 
eine Vertiefung, welche die widrigste Wirkung von der 
Welt tut.« 

Jetzt hört man es ganz deuthch: es ist nicht mehr von 
der besonderen Weltanschauung der Griechen in künstlerischen 
Dingen die Rede, sondern es wird aus der Beobachtung 
eines antiken Werkes, das mustergültig erscheint, eine Regel 
abgeleitet, die Allgemeingültigkeit für alle und jede Kunst- 
übung haben soll: lebhafte Bewegungen, ein weit geöffneter 
Mund dürfen in der bildenden Kunst unter keiner Bedingung 
zugelassen werden. 

Die neuere Zeit, so bemerkt Lessing selbst, ist allerdings 
der Meinung, daß „Wahrheit und Ausdruck das erste Gesetz" 
der bildenden Kunst sei und daß der Künstler „der Schönheit 
nicht weiter nachgehen dürfe, als es Wahrheit und Ausdruck 
erlauben ^ Das aber scheint ihm ein grober Irrtum. Und 
zwar aus einem überaus triftigen Grunde. 

Kein rechter Künstler --- so meint Lessing wird Dinge 
darstellen, die in starker Bewegung begritien sind. „Alle 
Erscheinungen, zu deren Wesen wir es iiacii unsern Begriffen 
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rechnen, daß sie plötzlich ausbrechen und plötzlich verschwinden, 
daß sie das, was sie sind, nur einen Augenblick sein können, 
alle solche Erscheinungen, sie mögen angenehm oder schreck- 
lich sein, erhalten durch die Verlängerung der Kunst ein so 
widernatürliches Ansehen, daß mit jeder wiederholten Erblickung 
der Eindruck schwächer (?) wird und uns endlich vor dem 
ganzen Gegenstande ekelt oder grauet." Es ist also not- 
wendig, daß der Künstler die Natur und alles Geschehen in 
ihr nur in den Momenten darstellt, die eine Art Ruhepunkt 
bedeuten, die der Einbildungskraft gestatten, vorwärts und 
rückwärts frei zu wandeln. 

Es mögen also „die Wahrheit und der Ausdruck" noch so 
sehr danach Verlangen tragen, die höchste Bewegung der 
Leidenschaft zur Darstellung zu bringen : die Kunst wird dem 
Verlangen nicht entsprechen, weil sie sonst Ekel und Grauen 
erregen würde, wo sie doch Vergnügen erzeugen soll. Und 
deshalb eben darf ein zum Schreien geöffneter Mund so wenig 
dargestellt werden wie die Raserei des Ajax oder der wilde 
Sturm des Meeres. 

Solche Gesetze der Kunst las Lessing aus der Laokoon- 
gruppe heraus. 

Müssen aber diese Gesetze aus dem Werke herausgelesen 
werden ? 

Goethe ist andrer Meinung. 

Er spricht allerdings in „Dichtung und Wahrheit" mit großer 
Begeisterung von der Wirkung des „Laokoon" auf ihn und 
seine Zeitgenossen, aber ein Dutzend Jahre früher schreibt 
er selbst für seine „Propyläen" einen Aufsatz über die 
Laokoongruppe, der aufs deutlichste zeigt, wie selbständig 
sein eignes Urteil ist. Es ist bezeichnend genug, daß er 
dieser Abhandlung auch einfach den Namen des Laokoon als 
Ueberschrift gibt, daß er also die Erinnerung an Lessing in 
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dem Leser weckt, daß er aber der korrespondierenden Arbeit 
Lessings mit keinem Worte gedenkt. 

In diesem Aufsatz nun heißt es: „Wenn ein Werk der 
bildenden Kunst sich wirklich vor dem Auge bewegen soll, 
so muß ein vortibergehender Moment gewählt sein; kurz 
vorher darf kein Teil des Ganzen sich in dieser Lage be- 
funden haben, kurz nachher muß jeder Teil genötigt sein, 
diese Lage zu verlassen; dadurch wird das Werk Millionen 
Anschauern immer wieder neu lebendig sein." Und dann 
weiter: «Um die Intention des Laokoon recht zu fassen, stelle 
man sich in gehöriger Entfernung mit geschlossenen Augen 
davor; man öffne sie und schließe sie sogleich wieder, so 
wird man den ganzen Marmor in Bewegung sehen, man wird 
fürchten, indem man die Augen wieder öffnet, die ganze 
Gruppe verändert zu finden. Ich möchte sagen, wie sie 
jetzt dasteht, ist sie ein fixierter Blitz, eine Welle, versteinert 
im Augenblicke, da sie gegen das Ufer anströmt." 

Kann es einen schrofferen Gegensatz zu den Anschauungen 
Lessings geben ? Lessing will nicht einmal den Moment des zum 
Schreien geöffneten Mundes festgehalten haben, weil diese Be- 
wegung zu schnell vergeht, und Goethe freut sich, wenn der 
ganze Marmor sich zu bewegen scheint. Er „verliert sich in 
Erstaunen über die Weisheit des Künstlers", wenn er sieht, 
wie der Schlangenbiß gerade . an der rechten Stelle erfolgt, 
um die lebhafteste Bewegung im Körper des Laokoon 
zu erzeugen: „eine Zusammenwirkung von Streben und 
Fliehen, Wirken und Leiden, von Anstrengungen und Nach- 
geben, die vielleicht unter keiner andern Bedingung möglich 
wäre". 

Aber man könnte immer noch denken, daß Goethe — 
wenn er auch die Laokoongruppe anders auffaßt als Lessing — 
mit seinen Worten nur diese charakteristische Erscheinung 
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historisch zu fassen gesucht habe, daß für ihn aber prinzipiell 
die Kunstgesetze Lessings unantastbar gewesen. 

Das wäre jedoch ein Irrtum. Goethe sagt im weiteren 
Veriauf seiner Untersuchungen ausdrücklich: «Hier sei mir 
eine Bemerkung erlaubt, die für die büdende Kunst von 
AMchtigkeit ist: der höchste pathetische Ausdruck, den sie 
darstellen kann, schwebt auf dem Uebergange eines Zustandes 
in den andern. Man sehe ein lebhaftes Kind, das mit aller 
Energie und Lust des Lebens rennt, springt und sich ergötzt, 
dann aber etwa unverhofft von einem Gespielen hart getroffen 
oder sonst physisch oder moralisch heftig verletzt wird ; diese 
neue Empfindung teilt sich wie ein elektrischer Schlag allen 
Gliedern mit, und ein solcher Uebersprung ist im höchsten 
Sinne pathetisch, es ist ein Gegensatz, von dem man ohne 
Erfahrung keinen Begriff hat. Hier wirkt nun offenbar der 
geistige sowohl als der physische Mensch. Bleibt alsdann bei 
einem solchen Uebergange noch die deutliche Spur vom 
vorhergehenden Zustande, so entsteht der herrlichste Gegen- 
stand für die büdende Kunst." 

Um den Gegensatz zwischen Goethes und Lessings Auf- 
fassung ganz klar zu empfinden, betrachte man auf der 
nebenstehenden Abbildung den Sturz der Verdammten von 
der Hand Rubens* und frage sich, wie würde Lessing über 
dies Werk urteilen und wie Goethe? 

Unzweifelhaft würde Lessing ein solches Kunstwerk in 
Acht und Bann tun, denn es enthält schlechterdings nur ver- 
zerrte Gesichter mit aufgerissenen Mündern und Leiber, die 
heftige Leidenschaften darstellen, die sich in stärkster Be- 
wegung in einem „vorübergehenden Momente" zeijj^on. 
Goethe aber müßte die Zeichnung höchlichst preisen, da 
jeder einzelne Körper auf dem Uebergange eines Zustandes 
in einen andern schwebt, die deutlichste Spur vom vorhcr- 

Volbehr 2 
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gehenden Zustande irdischen Wohllebens zeigt, und die Ge- 
samtkomposition just den Uebergang von einem Zustande in 
den andern festhält, ein „fixierter Blitz", ein versteinerter 
Sturzbach. 

Ob Goethe oder Lessing recht hat, das ist für unsre Frage 
zunächst ohne Bedeutung. Uns interessiert nur die Tatsache, 
daß zwei unsrer größten Geister — und noch dazu Per- 
sönlichkeiten, die in Kunstfragen verwandte Wege gingen — 
aus einem und demselben Werke völlig entgegengesetzte 
Kunstgesetze herauslasen. Wir werden es jetzt ohne weiteres 
glauben, daß es möglich ist, aus der Laokoongruppe 
noch eine ganze Anzahl nicht minder divergierender Kunst- 
gesetze herauszulesen, und brauchen uns den Beweis gar nicht 
einmal aus der bereit liegenden reichen Laokoonliteratur zu- 
sammenzusuchen. Und wir werden logischerweise zu dem 
Gedanken gelangen, daß es dann doch wohl ein mißliches 
Ding ist, aus den Leistungen eines bestimmten Volkes, eines 
bestimmten Künstlers allgemein gültige Gesetze für die bil- 
dende Kunst zu extrahieren. Denn welch ein Kunterbunt der 
Gesetze mag es geben, wenn wir an die Stelle des Laokoon 
die Meisterwerke der verschiedenen Zeiten stellen und die geist- 
reichsten Persönlichkeiten der Jahrhunderte einladen würden, 
dem Vorbilde Lessings und Goethes im Heraussuchen der 
verborgenen Kunstgesetze aus jedem Einzelwerke zu folgen! 

Nein, die Betrachtung eines Einzelwerkes durch die Augen 
eines einzelnen wird für diesen in mannigfachster Weise 
förderlich sein, mag auch Anlaß zu den geistreichsten Be- 
merkungen geben, aber zu einem Aufdecken der Gesetz- 
mäßigkeit des Werdens, des Schaffens der Kunst kann sie 
nicht führen. Die Naturwissenschaft würde niemals den Mut 
finden, aus der Betrachtung eines einzelnen Lebewesens, 
einer einzelnen organischen Bildung die Lebensgesetze der 
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Gattung festzustellen. Sie würde unzählige Beobachtungen 
an verschiedenen Repräsentanten derselben Gattung anstellen 
und würde das, was sie an gemeinsamen Charakterzügen der 
kraftvollsten Exemplare findet, als das Gesetzmäßige betrachten. 
Sollte es nicht möglich sein, auf dem Gebiete der Kunst 
ähnliche Wege zu gehen? Zweifellos! 



Einer der vielen, die versucht haben, aus der kritischen 
Beobachtung zahlreicher Werke zu bestimmten, allgemein 
gültigen Kunstgesetzen zu gelangen, ist der englische 
Maler William Hogarth gewesen. Er glaubte, in all den Werken 
der Kunst, die ihm sonderlich gefielen, und auch in den 
schönsten Ausschnitten aus der Natur eine eigenartige Schlangen- 
linie zu entdecken, und glaubte, daß von den Kurven dieser 
SchlangenHnie die eigentliche Schönheit der griechischen 
Statuen sowohl wie der Gebirgslinien abhänge. Und er legte 
dann in einem Werke, dem er den Titel „Zergliederung der 
Schönheit" gab, den ganzen Gesetzesapparat nieder, nach 
dem die Künstler zu arbeiten hätten, um unsterbliche Meister- 
werke zu schaffen. 

Ein andrer dieser Gesetzesfinder war ein deutscher Philo- 
soph, von dem Eduard von Hartmann sagt, daß er einer 
der bedeutendsten Aesthetiker der Hegeischen Schule war. 
Ad. Zeising. Er kam zu einem merkwürdig andern Gesetze, 
das er in seiner „Neuen Lehre von den Proportionen des 
menschHchen Körpers aus einem bisher unerkannt gebliebenen, 
die ganze Natur und Kunst durchdringenden morphologischen 
Grundgesetze entwickelt" mit der Begeisterung des Entdeckers 
den Künstlern und Kunstfreunden mitteilt. Und welches Gesetz 
war das? 
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Es war das schon den Alten bekannte Prinzip des „Goldenen 
Schnittes", das will heißen, der geometrischen Teilung einer 
Linie in zwei ungleiche Teile, und zwar derartig, daß sich 
der kleinere Teil zum größeren verhält wie der größere Teil 
zur ganzen Linie, also — soweit sich dieses Verhältnis in 
Zahlen ausdrücken läßt — , daß sich 3 : 5 verhält wie 5 : 8. Die 
Griechen hatten ein derartiges Verhältnis der Teile einer Linie 
als wohltuend für das menschliche Auge empfunden; die 
Römer und das Mittelalter hatten ihnen zugestimmt. Aber 
Zeising begnügte sich damit nicht, sondern er sagte: der 
„Goldene Schnitt" ist das Grundgesetz, nach dem der Mensch, 
nach dem die ganze Natur sich aufbaut, und nur diejenige 
Kunst, die dem gleichen Gesetze folgt, ist echte und rechte 
Kunst. 

Er behauptete, daß hundertfältige Beobachtung den Beweis 
erbracht hätte von der Allgültigkeit dieses Gesetzes. Antike 
Bildwerke, die Meisterwerke der Architektur, Pflanzen und 
Tiere, ja selbst die starren Linien der Gebirge seien nach 
diesem Gesetze gegliedert. 

Die Begeisterung, mit der Zeising sein Gesetz verfocht, 
wirkte ansteckend; und manche Jünger seiner Lehre empfanden 
das dringende Bedürfnis, der Kunst ihrer Zeit durch Populari- 
sierung des Gesetzes unter die Arme zu greifen. 

Adalbert Göringer erfand sogar einen „Goldenen Zirkel", 
dessen Anwendung es jedem Künstler und Kunsthandwerker 
leicht machen sollte, ihren Werken die Proportionen des 
Goldenen Schnittes zu geben; und er begleitete diese Er- 
findung mit einer Broschüre, deren Schlußpassus mit den 
Worten beginnt: „So haben wir denn gesehen, daß im ge- 
samten Gebiete der Natur der Goldene Schnitt Gesetz ist. Wir 
haben die Ueberzeugung gewonnen, daß dem Menschen nur 
das schön erscheint, was nach diesem Gesetze entstanden, und 
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daß folgerichtig in der Kunst der Goldene Schnitt vor allem 
Geltung hat.** 

Also wirklich ein allgemein gültiges Gesetz und noch dazu 
eines, das den innigen Zusammenhang zwischen der Natur 
und der Kunst aufs deutlichste offenbart! 

Voller Begierde greift auch der nüchternste Leser nach 
dem Zirkel, um mit ihm die Meisteiwerke der verschiedenen 
Zeiten nachzumessen und dann auch an minderwertigen 
Schöpfungen der Menschenhand festzustellen, daß hier eben 
gegen das Gesetz verstoßen worden ist. 

Aber die Entdeckungen, die man machtj, sind seltsamer 
Art. Bisweilen findet man an einem recht schwächlichen 
Produkt künstlerischer Tätigkeit die Proportionen des Goldenen 
Schnittes, bald sucht man an einem anerkannten Meisteiwerke 
vergeblich nach ihnen. Nur in einem Falle findet man den 
Goldenen Schnitt regelmäßig angewandt, in guten und in 
schlechten Leistungen: nämlich bei der Darstellung einer 
stehenden menschlichen Gestalt. Da findet sich in der Tat 
immer, daß die ganze Körperlänge sich zu dem unteren Teil 
des Körpers (vom Nabel respektive vom Gürtel bis zur Sohle) 
verhält wie diese Teilstrecke zu dem oberen Abschnitt (vom 
Nabel bis zum Scheitel), wenigstens annäherungsweise. Daraus 
geht allerdings hervor, daß der aufrechte menschliche Körper 
in seinen Längenverhältnissen dem Prinzip des Goldenen 
Schnittes entspricht, denn es ist anzunel.men, daß die ver- 
schiedenen Künstler sich ernstlich bemühen, die Maße des 
menschlichen Körpers richtig wiederzugeben. Die Lehre vom 
Goldenen Schnitt geht nun aber von diesem Ausgangspunkt 
aus weiter. Zunächst behauptet sie, daß die einzelnen Glied- 
maßen, die einzelnen Körperabschnitte dem gleichen Gesetz 
unterständen wie die Körperlänge. Und dann kommt sie zu 
der Konsequenz, daß alles Geschaffene im Banne desselten 
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allumfassenden Prinzips stehe und demzufolge auch die Kunst 
nicht anders schaffen dürfe. 

Wir werden die Richtigkeit oder Unrichtigkeit dieser Kon- 
sequenz nur dann beurteilen können, wenn wir die ihr voraus- 
gehende Behauptung von der stetigen Wiederkehr des Goldenen 
Schnittes in allen Bildungen des menschlichen Körpers geprüft 
haben. 

Betrachten wir daher den menschlichen Körper etwas näher, 
und zwar womöglich nicht irgendeinen beliebigen, mit allen 
zufälligen Eigentümlichkeiten des Individuums behafteten Körper, 
sondern einen typischen Körper. Wir werden am besten tun, 
wenn wir das Menschenbild mit den Augen eines Künstlers 
betrachten, dem es eingestandenermaßen darum zu tun war, 
das Gesetzmäßige der Körperbüdung festzuhalten. Da bietet 
sich uns die Handzeichnung Dürers (Abb. 1), auf der uns 
schon die zahlreichen eingezeichneten Maße beweisen, daß 
wir es nicht mit einer beliebigen Aktstudie zu tun haben, 
sondern mit einer das Typische des Männerkörpers mit wissen- 
schaftlicher Exaktheit festhaltenden Proportionsstudie. 

Wenn der Goldene Schnitt in der Tat ein Gesetz ist, das 
im Innern eines echten Künstlers so stark wirksam ist, daß er 
gar nicht anders kann als so sehen und so schaffen, wie dieses 
Gesetz es verlangt, dann muß sicherlich gerade an dieser 
Gestalt alles nach dem Goldenen Schnitt gesetzmäßig Wachsende 
•sich offenbaren. 

Nehmen wir den Zirkel zur Hand. Die ganze Gestalt von 
der Sohle zum Scheitel verhält sich zu der Länge vom Nabel 
bis zur Sohle wie diese Strecke zu der Länge vom Scheitel 
zum Nabel. Nach der Gleichung 3:5 = 5:8 würde also — die 
Größe des Mannes zu 176 cm angenommen — das Verhältnis 
sein: 66:110=110:176, der Nabel würde also 110 cm über 
der Sohle, 66 cm unter dem Scheitel liegen. Das stimmt bei 
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der Dürerschen Gestalt annähernd. Aber nun weiter. Die 
Lehre vom Goldenen Schnitt behauptet, daB auch das Antlitz 
gleichen Verhältnissen unterworfen ist. Zeising mißt den Kopf 
von der Mitte des Halses bis zu den Augenbrauen als dem 



Hauptteil (major), der zu dem Teil von den Augenbrauen bis 
zum Scheitel (minor) in dem gleichen Verhältnis siehe wie 
jener Hauptteil zum ganzen Kopf. Geringer aber mißt vom 
Kinn bis zur Nasenwurzel (major) und dann wieder von der 
Nasenwurzel bis zum Scheitel (minor). Man versteht nicht 
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recht die Verschiedenartigkeit dieser Messungen. Aber ab- 
gesehen davon: an der Dürerschen Gestalt würde keine der 
beiden Messungen das Richtige treffen. Denn — der flüchtigste 
Blick lehrt es — hier liegt die Nasenwurzel genau in der Mitte 
zwischen Scheitel und Kinn, also nicht im Schnittpunkt eines 
Goldenen Schnittes, ob man nun vom Kinn oder von der 
Halsmitte aus nach oben den major abträgt. Und wenn wir 
die Extremitäten betrachten, wir kommen weder bei den Armen 
noch bei den Beinen zu den Resultaten der Lehrmeister vom 
Goldenen Schnitt, wie entgegenkommend wir uns auch be- 
züglich der Ausgangspunkte für die Messungen zeigen 
mögen. 

Nun aber geht die Lehre vom Goldenen Schnitt noch 
kompliziertere Wege. Es genügt ihr nicht, die einfachen Ver- 
hältnisse der Längenmaße festzustellen. Sie glaubt berechtigt 
zu sein, für alle Verhältnisse des menschlichen Körpers gleiche 
Gesetze zugrunde zu legen. 

Göringer behauptet, daß sich die Schulterbreite zur Kopf- 
breite des Menschen verhalte wie der major des Goldenen 
Schnittes zum minor, also wie 3 : 5. Auf unsrer Zeichnung 
aber verhalten sich Kopfbreite zur Schulterbreite wie 3:6. Es 
dürfte überhaupt schwer sein, in den Breitenverhältnissen des 
Körpers auch nur an einer einzigen Stelle die Teilstriche des 
Goldenen Schnittes einzuzeichnen. 

Ebensowenig will die Gestalt der Seitenansicht sich in den 
Zwang der Goldenen Theorie fügen. Gröninger behauptet, daß 
der Breitendurchmesser der Brust in der Gegend der Herz- 
grube sich zum Tiefendurchmesser ebenfalls wie 13 : 5 ver- 
halte. Bei Dürer ist das Verhältnis 3:372, also ein auffallend 
anderes. 

Ist es notwendig, an Dürers Zeichnung noch weitere 
Messungen vorzunehmen? Ich glaube nicht. Jede einzelne 
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würde immer wieder erhärten, daß Dürers Augen nach andern 
Maßstäben als nach denen des Goldenen Schnittes den Menschen 
betrachteten. 

Wenn aber die Beobachtungen an einer Menschengestalt 
von der Hand eines großen Künstlers das Unzulängliche dieses 
Gesetzes erweisen, obgleich dem Gesetze gerade die Struktur 
des menschlichen Körpers zugrunde liegen soll, dann dürfte 
es überflüssig sein, die Werke der Baukunst und die kunst- 
gewerblichen Leistungen auf dieses Gesetz hin zu prüfen. 
Gewiß, man wird hin und wieder die Beobachtung machen, 
daß ein Körper, ein künstlerisches Produkt nach dem inneren 
Rhythmus des Goldenen Schnittes gegliedert ist, aber man 
wird noch häufiger die Beobachtung machen, daß ^diesem 
Gesetze nicht gehorcht wird. 

Sind aber das Lebensgesetze, wenn nur hin und wieder 
einmal nach ihren Geboten gelebt wird? 

Man kann es den nüchternen Geschichtschreibern der 
Kunst kaum übelnehmen, wenn sie angesichts solcher Irr- 
pfade der Kunstreflexion sich weiter und immer weiter von 
allen Gesetzeskonstruktionen entfernen und gleichzeitig von 
allen Versuchen, die Erscheinung der Dinge philosophisch zu 
ergründen. 

Hundertfältig kann man es zwischen den Zeilen unsrer 
Kunstgeschichten lesen: „Es gibt keine geheimnisvollen mysti- 
schen Gesetze, nach denen alle und jede Kunst im Norden 
und Süden, im Osten und Westen wächst, es gibt nur das 
eine Gesetz des physischen Zusammenhangs gleicher Dinge. 
Wenn irgendwo in Asien ein Neger auftaucht, dann darf man 
kühnlich behaupten, daß ein Zusammenhang mit Afrika vor- 
handen sein muß, und wenn ein gotischer Dom in Australien 
entsteht, so sind die Beziehungen zu Europa sicherlich nicht 
zu leugnen." 
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Als man nun in der vorgeschichtlichen Kunst der Nord- 
länder die Verwendung von Mäanderbändern entdeckte, war 
es selbstverständHch, daß sich für den beobachtenden Historiker 
aus dieser Tatsache mehr oder minder enge Handels- und 
Kulturbeziehungen als die notwendige Voraussetzung ergaben. 
Und als man in der Kunst des alten Mexiko wiederum die 
Mäanderlinie in reichster Ausbildung fand, da war es auch 
hier den ersten Forschern klar, daß die altamerikanische Kunst 
unmittelbar von Griechenland her befruchtet sei. (Abb. 3.) 
Das Gesetz, das man so entdeckt zu haben glaubte, hieß: 
Eine Blume kann nicht entstehen, ohne daß ein Samenkorn 
in das Erdreich sinkt; findet man irgendwo eine bestimmte 
Gartenblume in der Wildnis, so muß der betreffende Same aus 
dem Garten verweht oder verschleppt sein. 

Das klang sehr plausibel. Aber als sich im Laufe der Zeit 
herausstellte, daß eine Beziehung zwischen dem Garten und 
der Wildnis ausgeschlossen sei, daß die Dipylonvasen weder 
direkt noch indirekt irgendwelche Beziehungen zu den Wand- 
verzierungen von Mitla in Mexiko oder zu den Bronze- 
geräten Westgotlands gehabt haben konnten, da entschloß man 
sich — wenigstens hier und dort unter den Historikern — 
anzunehmen, daß doch wohl die Zusammenhänge zwischen 
verwandten Erscheinungen nicht immer so ganz auf der Ober- 
fläche lägen. Woermann fand sogar, daß „die mexikanische 
Kunst schon durch ihr bloßes Dasein die Lehre von der ein- 
heitlichen und einmaligen Entwicklung aller Erdenkunst wider- 
lege, eine Lehre, nach der zum Beispiel die Spirale ein für 
allemal in Aegypten und nur hier, der Mäander ein für allemal 
in Griechenland und nur hier erfunden wäre". 

Also die Annahme eines gesetzmäßigen Zusammenhangs 
zwischen den verschiedenen Mäanderdekorationen in den ver- 
schiedenen Himmelszonen erwies sich als ein Irrtum. Kein 
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Mensch kann leugnen, daß die gleiche Art der Verzierung 
sich in Mexiko und in Athen, bei den vorgeschichtlichen 
Menschen Schwedens und bei den Japanern findet, aber ein 
Zusammenhang zwischen den einzelnen Fundorten des Mäander- 
streifens läßt sich nicht konstruieren. 

Somit sind wir wieder einmal in der schlimmen Lage, 
konstatieren zu müssen, daß es mit dem Gesetz, das man 
uns gab, nicht weit her ist. Die Sache — denn an der Tat- 
sache selbst kann man nicht rütteln — muß anders zusammen- 
hängen. Aber wie? 

Nun, vor allen Dingen wird es nötig sein, ein wenig tiefer 
zu greifen. Diese Mäanderuntersuchungen und alle Unter- 
suchungen ähnlicher Phänomene bleiben eben sehr an der 
Oberfläche. Es wird einfach die Erscheinung festgestellt, 
ohne daß die Entstehung untersucht, nach ihren Gründen ge- 
fragt wird. 

Folgen wir doch einmal dem Beispiel der Männer, die 
nach dem inneren Grunde eines Gestaltens zu forschen ver- 
stehen. Vielleicht, daß wir da zu sicheren Gesetzen des 
Schaffens gelangen. 



.V. 

.V. 



Allen Zeiten fiel die Geschlossenheit, die körperliche Starr- 
heit vieler der ägyptischen Statuen auf. Zumal das enge Zu- 
sammenpressen der Beine und Füße, das feste Anlegen der 
Arme an den Körper erschien den Schülern griechischer Kunst 
als etwas geradezu Abenteuerliches; und kluge Denker suchten 
nach den Gründen für diese seltsame Erscheinung. Lessing 
erzählt in einer Anmerkung zum „Laokoon", daß Homer seine 
Götter, wenn er ihnen große Schnelligkeit geben wolle, mit 
geschlossenen Beinen dahinschweben lasse, daß in der Ilias 
Neptun vom Ajax erkannt wurde, weil er mit geschlossenen 
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Füßen sich vorwärts bewegte. Er berichtet dann, daß Helio- 
dor angenommen habe, daß die Aegypter ihren Götterstatuen 
absichtlich die geschlossenen Beine gegeben hätten, um so 
ein Bild der Schnelligkeit zu geben. Ein interessanter Er- 
klärungsversuch! Aber er genügt Lessing nicht, denn er be- 
hauptet: „Dieser senkrechte Hang der Arme, dieser geschlossene 
Stand der Beine war nicht den ägyptischen Gottheiten be- 
sonders, sondern ihren menschlichen Figuren überhaupt 
gemein." 

Wenn das der Fall, dann ist allerdings der Erklärungsversuch 
Heliodors nicht zutreffend. Denn es ist ausgeschlossen, daß 
die Statuen der Menschen den Statuen der Götter gerade in 
dem Zuge nachgebildet worden sind, der ausschließliches 
Eigentum der Götter und ihr besonderes Charakteristikon sein 
sollte. 

Lessing versucht es denn auch, eine andre Hypothese auf- 
zustellen : 

„Die ersten ägyptischen Figuren standen mit senkrechten 
Armen und mit zusammengeschlossenen Füßen. Man tue 
noch das dritte Kennzeichen hinzu, mit zugeschlossenen Augen, 
und man hat offenbar die Stellung eines Leichnams. Nun 
erinnere man sich, welche Sorgfalt die alten Aegypter auf die 
Leichname wendeten, wieviel Kunst und Kosten sie anwandten, 
selbige unverweslich zu erhalten, und es ist natürlich, daß 
sie auch das Ansehen des Verstorbenen werden zu erhalten 
gesucht haben. Dieses brachte sie auf die Malerei und bil- 
denden Künste überhaupt. Sie machten über das Gesicht des 
Leichnams eine Art von Larve, auf welche sie die Gesichts- 
züge des Verstorbenen nach der Aehnlichkeit ausdrückten . . . 
Doch nicht allein das Gesicht, auch der ganze Körper ward 
in eine Art von hölzerner Maske eingefaßt, welche die Gestalt 
desselben ausdrückte." Und dann sagt Lessing weiter: „Aus 



I 



28 Gibt es Kunstgesetze? 



standgehalten. Denn man hat längst festgestellt, daß die 
ältesten der plastischen Menschenbilder Aegyptens ^zu den 
frischesten und lebensvollsten Werken der ganzen ägyptischen, 
ja der ganzen morgenländischen Kunst* gehören, daß sie 
trotz ihrer „Frontalität" und trotz einer gewissen Gebundenheit 
in gar nichts an Leichname oder an Särge erinnern, sondern 
von sprühendem Leben erfüllt sind. So gehört zu den ältesten 
Zeugen ägyptischer Plastik die Kalksteinstatue des „Schreibers", 
die sich im Louvre zu Paris befindet. Mit untergeschlagenen 
Beinen sitzt der Mann am Boden, den Papyrus in der Linken, 
das Schreibrohr in der Rechten, und blickt mit gespannter 
Aufmerksamkeit geradeaus. (Abb. 4.) Was erinnert in einem 
solchen Werke an den Tod? Sicherlich nicht das geringste. 

Und doch läßt sich nicht leugnen, daß in der ägyptischen 
Kunst zahlreiche Werke vorkommen, die von einer erstaun- 
lichen Starrheit und Geschlossenheit sind ; man denke an die 
Granitstatue der Nofrit, an die Dioritstatue des Königs Chefren, 
Aber solche Werke, in denen die Beine eng zusammen stehen, 
in denen die Arme sich fest an den Körper legen, in denen 
alle Bewegungsmöglichkeiten des Körpers wie ausgemerzt 
erscheinen, gibt es sowohl aus der Frühzeit Aegyptens als 
auch aus der Spätzeit. (Abb. 5.) 

Sicherlich wird diese Art der Darstellung ihre Gründe haben, 
aber weder Heliodor noch Lessing haben die rechten Gründe 
gefunden, wenn anders man den späteren Kunstgeschichts- 
schreibern glauben darf. Anton Springer schreibt : „Die starre 
Einförmigkeit und Unveränderlichkeit, welche früher als das 
unverbrüchliche Gesetz der ägyptischen Kunst aus- 
gegeben wurde, ist in Wahrheit nur der Ausdruck des Verfalls 
und der allmählichen Verknöcherung, die allerdings inAegypten 
dem zähen Charakter des Orients gemäß in scheinbar un- 
gebrochener Macht länger andauert als bei den beweglicheren 
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Himmel und Erde wegkundigen Gottheit zu charakterisieren, 
das andre Mal die Pietät des Ahnenkults, den Verstorbenen auch 
nach seinem Tode noch gegenwärtig zu haben. Springer aber 
scheint eine derartige Motivierung für gänzlich ausgeschlossen 
zu halten. Er. referiert als gewissenhafter Chronologe, stellt 
fest, daß in der ägyptischen Kunst eine frische Lebendigkeit 
sich gerade in den ersten plastischen Werken bemerkbar 
macht, und erklärt infolgedessen die nicht wegzuleugnende 
Starrheit mancher Statuen mit entwicklungsgeschichtlichen 
Gründen: auf frisches Leben folgt der Verfall, auf elastische 
Beweglichkeit des Körpers das Steifwerden, die Verknöcherung. 
Also wird unzweifelhaft auch die Starrheit ägyptischer Kunst 
nichts weiter sein als Verfall, als Verknöcherung. Und wenn 
sie nicht — wie man doch erwarten sollte — zu schnellem 
Ende geführt hat, so liegt das eben an dem „zähen Charakter 
des Orients", der denn allmählich dahin geführt hat, daß ein 
„fester Kanon der Verhältnisse" sich entwickelte. 

Springer mag selbst gefühlt haben, daß diese Erklärung 
doch etwas sehr nach Geschichtskonstruktion schmeckt. Sonst 
würde er wohl kaum zu der merkwürdigen Behauptung gelangt 
sein, daß der „unweigerlich festgehaltene feste Kanon 
der späteren Zeit nur beschränkte Geltung besaß". Das 
erinnert denn doch sehr an die „unwiderruflich letzten" Vor- 
stellungen, denen immer noch einige „allerletzte" folgen. 

Aber man sieht deutlich, daß Springer Lessing gegenüber 
auf einem Standpunkte mit weiterem Horizonte steht. Lessing 
glaubte aus einer einzigen Eigentümlichkeit des ägyptischen 
Volkscharakters seine Schlüsse ziehen zu dürfen; Springer 
sucht das Ganze des Volkes zu überschauen und aus dem, 
was ihm als Gesamtbild entgegentritt, unter Berücksichtigung 
der allgemeinen Gesetze des Werdens und Vergehens die Art 
seiner Kunst zu verstehen. 
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Man hat das dunkle Gefühl, daß er vielleicht zu unanfecht- 
baren Resultaten gekommen sein würde, wenn er diesen 
höheren Standpunkt hin und wieder mit einigen Tiefenwande- 
rungen verbunden hätte. Und man sieht sich unwillkürlich 
nach den Männern um, die sich nicht damit begnügen, ganz 
im allgemeinen von dem Charakter eines Volkes zu sprechen, 
sondern die festzustellen suchen, aus welchen Ingredienzien 
sich solcher Charakter mischte, und die dann den Einflüssen 
all dieser Einzeldinge auf das Wesen der Volkskunst nach- 
forschen. Sollte nicht auf einem so gewissenhaften, so ganz 
den Gepflogenheiten naturwissenschaftlicher Forschung ent- 
sprechenden Wege ein sicheres Gesetz gefunden werden können? 

* * 

Hippolyte Taine ist ein trefflicher Pfadfinder auf dem 
Gebiete der Kulturgeschichte der Kunst. Klug und scharf- 
äugig blickt er nach allen Seiten, und elegant und sicher 
weiß er die Dinge miteinander zu verknüpfen. So auch wenn 
er von der Malerei der Niederländer spricht. Er nennt sie „ein 
Werk des Volkes" und sagt: „Folglich knüpft sich dies Werk an 
das Leben des Volkes, und seine Wurzel steckt in dem Charakter 
des Volkes selbst. Es ist eine durch die Verarbeitung der 
Säfte tiefgehend und lange vorbereitete Blüte, welche dem 
erlangten Bau und der ursprünglichen Natur der Pflanze, 
welche sie getragen hat, gemäß ist. Wir werden nach unsrer 
Methode zunächst diese innere .und vorläufige Geschichte 
studieren, welche die äußere und endliche Geschichte erklärt. 
Ich werde Ihnen" — so spricht er zu seinen Zuhörern — 
„zuerst das Samenkorn zeigen, das heißt die Rasse selber 
mit ihren grundlegenden und unverwischbaren Eigenschaften, 
so wie sie unter allen Umständen und unter allen Himmel- 
strichen bestehen bleiben, dann die Pflanze, das heißt das 
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Volk selbst mit seinen eigenartigen, gesteigerten oder be- 
schränkten, in jedem Falle aber seiner Daseinssphäre und 
seiner Geschichte angepaßten und durch sie gewandelten 
Eigenschaften, endlich die Blume, das heißt die Kunst und 
namentlich die Malkunst, auf welche diese ganze Entwicklung 
hinausläuft." 

Ist das nicht wundervoll? Auf solchem Wege muß doch 
in der Tat das gesetzmäßige Werden der Kunst sich deutlich 
offenbaren, wenn es überhaupt solche Gesetzmäßigkeit gibt. 
Und nun erörtert er die Eigenart der germanischen Rasse im 
Gegensatz zur lateinischen Rasse, zeigt dann, wie die Rassen- 
eigenart sich unter dem Einfluß von Klima und Boden der 
Niederlande zu der besonderen Volksart wandelt. „Da die 
Schwierigkeiten (sich das Sumpfland nutzbar zu machen) 
ungeheuer waren, hat sich der Verstand ganz und gar darauf 
gelegt, sie zu besiegen, er hat sich ganz und gar nach dieser 
Seite gewendet, folglich hat er sich von allen übrigen ab- 
gewendet. Sich erhalten, sich schützen, sich kleiden, essen, 
sich gegen Kälte und Feuchtigkeit vorsehen, sich mit Vorräten 
versorgen, reich werden — sie hatten wirklich nicht die Zeit, 
an etwas andres zu denken; der Geist war ganz positiv und 
praktisch geworden. Es war unmöglich, in solchem Lande 
nach der Art der Deutschen zu träumen, Jzu philosophieren 
und zwischen den Gespinsten der Phantasie und den Systemen 
der Metaphysik umherzuschweifen. Man wird sofort wieder 
auf die Erde zurückgeführt, die Inanspruchnahme der Tatkraft 
ist zu allgemein, zu dringlich und zu unaufhörlich: wenn man 
denkt, geschieht es nur, um zu handeln." Aber dieser positive 
Geist war ruhig und gelassen. „Der Niederländer lebt in 
einem feuchten, gleichmäßigen Klima, das die Nerven ab- 
spannt, das lymphatische Temperament entwickelt, den Auf- 
ruhr, die Ausbrüche und Aufwallungen der Seele mildert, die 
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Heftigkeit der Leidenschaften abstumpft und den Charakter 
einfacher Sinnlichkeit und Fröhlichkeit zuwendet,*' 

Und was das Klima begonnen, setzten die Einflüsse geistiger 
Natur fort. „Alle körperlichen und geistigen Umstände, die 
Bodenbeschaffenheit und die Staatsverfassung, die Gegenwart 
und die Vergangenheit haben auf das gleiche Ziel hingewirkt, 
das heißt auf die Entfaltung einer Fähigkeit und eines Hanges 
zum Nachteil aller andern: Geschicklichkeit der Lebens- 
führung und Herzensweisheit, praktischer Verstand und be- 
grenzte Wünsche; sie verstehen es, die wirkliche Welt zu 
verbessern, und deshalb streben sie nicht über sie hinaus." 

Das wird nicht etwa so obenhin behauptet, sondern das 
wird mit einem Orientiertsein sondergleichen durch tausend 
feine Ziigt aus allen erdenklichen Lebensgebieten belegt. 
Voller Begierde schaut man nach der Nutzanwendung aus. 
Und der Name Rembrandt drängt sich einem auf die Lippen. 
Wird Taine es fertig bringen, das Entstehen des größten 
Künstlers der Niederlande auf diesem Boden begreiflich zu 
machen? 

Taine sagt nach einer Besprechung der niederländischen 
Malerei im allgemeinen: „Von allen diesen Malern sind nur 
zwei, Ruysdael durch die Feinheit der Seele und eine seltene 
Ueberlegenheit der Ausbildung, vor allem aber Rembrandt, 
durch eine besondere Augenbildung und eine ganz außer- 
ordentliche Wildheit des Geistes über ihr Volk und ihr Jahr- 
hundert hinaus, bis zu den gemeinsamen Instinkten hinauf- 
gewachsen, welche die germanischen Rassen untereinander 
verbinden und zu den modernen Empfindungen überleiten." 
Und in einem köstlichen Dithyrambus feiert er den Künstler, 
„der die Wahrheit ergriffen und in allen ihren Folgen erfaßt 
hat, daß in jedem Gemälde die farbige, zitternde, ausgebreitete 
Luft, in welcher die Gestalten schwimmen wie die Fische 
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im Meer, das hauptsächlichste Lebewesen ist. Er hat diese 
Luft greifbar gemacht, er hat ihr flimmerndes, schimmerndes 
und rätselvolles Leben geoffenbart, er hat das Licht seiner 
Heimat in sie hineindringen lassen, ein kraftloses gelbliches 
Licht, ähnlich dem einer Lampe in einem Keller; er hat den 
schmerzlichen Kampf gefühlt, den er mit dem Schatten führt, 
das Hinsterben der selteneren Strahlen, die in den Tiefen 
verenden, das ängstliche Flimmern der Widerscheine, welche 
sich vergeblich an die leuchtenden Wände klammern, und 
jenes ganze unbestimmte Volk von Halbschatten, welche, dem 
gewöhnlichen Blicke unsichtbar, in seinen Bildern und Stichen 
wie eine unterseeische, durch den Abgrund der Wasser er- 
schaute Welt erscheinen. An den Pforten dieses Dunkels ist 
das volle Licht für seine Augen wie ein blendend strahlender 
Regenstrom gewesen ; er hat es wie ein Flammen von Blitzen, 
ein Zauberleuchten oder wie ein Büschel nackter Dolche 
empfunden. Auf diese Weise hat er in der unbeseelten Welt 
ein vollkommenstes und ausdrucksvollstes Drama entdeckt, 
alle Gegensätze und alle Widersprüche, das Niederschlagendste 
und Tödlich-Traurigste, was die Nacht birgt, das Flüchtigste 
und Wehmütigste des Dämmerns und das Gewaltigste und 
Unwiderstehlichste des mächtig aufstrahlenden Tages." Und 
dann schildert er uns Rembrandt als Menschendarsteller. 
„Die Griechen und die Italiener hatten vom Menschen und 
vom Leben nur die geradesten und höchsten Triebe gekannt, 
die gesunde Blume, die sich im Licht entfaltet; er hat die 
Wurzel geschaut, alles, was sich im Schatten schlängelt und 
schimmelt, alle verkümmerten, verkrüppelten Mißgeburten, 
das düstere Volk der Armen, das Judengeschmeiß Amsterdams, 
die elende und schmutzige Bevölkerung einer großen Stadt 
und eines schlechten Klimas, den krummbeinigen Bettler, die 
alte aufgedunsene Idiotin, den kahlen Schädel des verbrauchten 
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Handwerkers, das blasse Antlitz des Kranken, die ganze 
wimmelnde Fülle der schlechten Leidenschaften und des 
scheußlichen Elends, welche in unsern Zivilisationen wuchern 
wie die Würmer in einem vermodernden Baumstamm. Ein- 
mal auf diesen Weg gelangt, hat er die Religion des Leidens, 
das wahre Christentum begreifen, den ewigen, heute wie ehe- 
mals allgegenwärtigen, in einer Kammer oder einer Herberge 
Hollands ebenso wie unter der Sonne Jerusalems lebendigen 
Christus wiederfinden können, den Tröster und Arzt der 
Elenden, welcher einzig imstande ist, sie zu erretten, weil 
er ebenso arm und noch viel trauriger ist als sie." 

Ist das nicht sehr merkwürdig? Wir erwarten eine Steigerung 
niederländischen Wesens über das Normale hinaus, und nun 
hören wir nur von Dingen, die wie in einem Gegensatz zu 
allem stehen, was wir soeben gehört haben. 

Wo ist das ruhig -gelassene Denken und Handeln, der 
Sinn für „einfache Sinnlichkeit und Fröhlichkeit", die Zufrieden- 
heit mit der Welt, wie sie nun einmal ist? Vergeblich warten 
wir darauf, daß Taine sich über diesen Zwiespalt äußert. 

Ist das wirklich nur ein „Hinauswachsen über das eigne 
Volk"? Wie etwa ein besonders lebenskräftiger Baum über 
die andern Bäume des Waldes hinauswächst? 

Ganz gewiß nicht. Bei den Worten Taines sehen wir 
Rembrandt als eine asketische Natur vor uns, die mit brennen- 
den Augen in alle Abgründe menschlichen Elends hineinblickt 
und mit zuckenden Lippen von dem Trost des Jenseits spricht. 
Ist das überhaupt Rembrandt? Und wenn er es wäre, wo 
sind die Verbindungsglieder zwischen diesem Rembrandt und 
den Niederländern, die Taine uns verstehen lehrte? 

Wir sahen ein gewaltiges Fundament aufgeschichtet und 
entdecken jetzt plötzHch, daß die Gestalt, die wir auf dem 
Sockel stehen wähnten, hoch über ihm in den Wolken schwebt. 



mißgilastig zu ihmj hernieder; nur über ihre Stirnen tiuscht 
def -Lichtstrahl. Auf der andern Seite der Tafel aber ist" es; 
als wenn das Licht, das mitten zwischen den Pärchen steht, 
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die sich in der Weinlaune gefunden haben, hier nicht die 
starken (Reflektoren findet wie am Kopfende der Tafel ; es ist 
ein gedämpfter Glanz, der die Menschen umspielt, gesättigt 
von behaglicher Sinnenfreude. 

Nun vergleichen wir einmal das, was hier unsre Augen von 
Rembrandts Wesen sehen, mit der Rembrandt-Gestalt, die Taine 
vor uns hingestellt hat. Ist hier etwas von dem Zug tiefen 
seelischen Leidens? Enthält dieses Licht etwas von den 
gespenstischen Lichtschlachten, die es mit den Schatten führen 
soll, oder von dem „Büschel nackter Dolche"? Sehen wir 
Rembrandt hier als den Aufdecker alles dessen, „was sich im 
Schatten schlängelt und schimmelt"? Nein, sondern wir sehen 
das Widerspiel all dieser Dinge: die Freude am klaren Er- 
zählen einer interessanten Geschichte, an der frischen Ge- 
staltung starklebiger Menschen, kein Verkriechen vor den 
Aeußerungen [unbekümmerter Lebenslust, aber] ebensowenig 
ein Unterschlagen des geistigen Lebens seiner Menschen; 
dazu das Ausnutzen des Lichtes, um wirklich die Dinge, auf 
die er hinweisen will, ins allerhellste Licht zu stellen, das 
Ausnutzen des Schattens aber, um das Wort des Lichtes 
stärker zu unterstreichen, ;um die Nebensächlichkeiten als 
Nebensachen behandeln zu können; mit einem Wort: wir 
sehen das Werk eines Menschen, dem wir ohne weiteres 
praktischen Verstand und Herzensweisheit, Freude am Dasein 
und ruhige Gelassenheit zutrauen, also alle jene Tugenden, 
die Taine als die Kardinaltugenden der Niederländer re- 
gistrierte. 

Aber allerdings: wir sehen noch mehr. Wir sehen, wie in 
jeder einzelnen Gestalt eine ungewöhnliche Fülle geistigen 
Lebens steckt, wie die Fäden hinüber und herüber greifen und 
aus der Vielheit der Gestalten eine festgeschlossene Einheit 
schaffen, wie der Künstler es verstanden hat, das Dramatische 
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aus der Simson-Erzählung herauszuschälen, den Moment, da die 
Spannung auf dem Höhepunkt angekommen ist und jeder 
Beschauer aus den Zügen der PhiHster und dem Antlitz der 
Braut herausliest, daß sich die Katastrophe vorbereitet. Und 
das ist etwas, das wir aus der Beschreibung der Wesensart 
der Niederländer nicht erwarten durften, denn das sind indi- 
viduelle Fähigkeiten, die sich nicht aus Klima und Boden, aus 
Rasse und Volkstum, aus den Einflüssen von Staatsform und 
Geschichte erklären lassen, aber individuelle Fähigkeiten, deren 
Keime in jedem Menschen vorhanden sind. 

Das ist der Fehler Taines, daß er über den wichtigen Ein- 
flüssen von links und rechts, von oben und unten das Wich- 
tigste vergißt, nämlich die Vorbedingungen im Menschen 
selbst, ohne die kein Einfluß — Einfluß gewinnen könnte. 

Die natürlichen Anlagen des Menschen in physischer und 
psychischer Beziehung, die hat er in seinem System unberück- 
sichtigt gelassen, und kommt nun einmal ein Künstler, der 
sich nicht so einfach aus den Zutaten seines Daseins erklären 
läßt, aus Rasse und Klima, aus Zeit und Boden, dann muß 
er sein System im Stiche lassen und sagen : Ja, dieser Meister 
paßt allerdings nicht hinein, er ist eben ein Genie, und die 
Genies stehen außerhalb aller Berechnungen. 

O nein, die Genies sind nur die stolzesten, herrlichsten 
Gewächse im Walde menschlicher Kultur, die ihre Kronen so 
hoch recken, daß den Genossen in der Tiefe schwindelt, die 
es aber nur deshalb tun können, weil die Bedingungen des 
Wachstums reichere in ihnen waren als in den Nachbarn. 
Weil Rembrandt ein Mensch von hochgesteigerten Fähig- 
keiten für das Erschauen und Gestalten der Welt war, deshalb 
wurde er, was er geworden. Die Einflüsse der ihn unmittel- 
bar umgebenden Welt, in die er hineingeboren war, waren 
auch auf ihn so stark wie auf andre, aber ihre Mischung mit 
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seinem Wesen war eine wertvollere, weil sein Naturell reicher 
war als das seiner Mitkünstler. 

In jedem Menschen steckt Sinn für Licht und Farbe. Der 
normale menschliche Farbensinn nimmt unter dem Einfluß 
der niederländischen feuchten Luft, der Licht- und Vegetations- 
verhältnisse bestimmte Formen an. Ein ungewöhnlich starker 
Farbensinn nimmt aber naturgemäß unter dem gleichen Ein- 
fluß überraschend eigenartige Züge an, die dem flüchtigen 
Beschauer den Eindruck hervorrufen können, als seien es 
ZiigQ, die dem Einfluß widersprächen. 

Weü in Rembrandt das Allgemein-Menschliche so stark 
ausgeprägt war, deshalb verlor er unter den Einwirkungen 
seiner Heimat nicht den Sinn für das Träumen und Phanta- 
sieren, nicht den Sinn für Kampf und Sieg, nicht den Sinn 
für Form und Linie, sondern entwickelte alle diese natürlichen 
Empfindungen des Menschen in besonderer Weise. Bei weniger 
starken Seelen mochte verloren gehen, was hier zu eigen- 
artiger Schönheit erwuchs. Die Buche verkrüppelt unter dem 
Einfluß rauher Stürme, die Eiche wird zum trotzigen, knorrigen 
Riesen. 

Nun werden wir auch begreifen, wie es kommt, daß ein 
Künstler wie Rembrandt nebeneinander Werke schaffen kann 
von starker Sinnenfreude und von ergreifendem Ernst, daß 
er mit der gleichen Liebe geschmückte Bräute und zerlumpte 
Bettler darstellen kann. Eben wegen des starken Menschen- 
tums in ihm war nichts Menschliches seinem Interesse fremd. 
Aber alles Menschliche sah er in der besonderen Gestaltung 
seiner Heimat. 

So sehen wir, daß die Gesetze, die Taine aufstellte, nicht 
etwa falsche Gesetze waren, sondern daß der feinsinnige Kultur- 
historiker nur in der Leidenschaft des Entdeckens die Augen 
ausschließlich auf die konzentrischen Kreise gerichtet hatte, 
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die den Menschen umgeben, und darüber das Innerste des 
Menschen vergaß. Hätte er seinem Gesetze, daß Rasse, 
Klima, Boden und Kultur die Kunst eines Landes machen, 
noch hinzugefügt: die psychophysischen Anlagen des Menschen, 
seine Kraft aufzunehmen, zu verarbeiten und zu gestalten nach 
den Bedingungen seiner Natur, sein Linien-, Form- und Raum- 
gefühl, sein natürlicher Farbensinn sind selbstverständlich die 
Voraussetzungen für die Wirkung aller jener Einflüsse: dann 
hätten sich in der Tat seine Hypothesen zu unumstößlichen Kunst- 
gesetzen gefestigt. Denn dann hätte er sagen können : Kunst- 
gesetze sind Naturgesetze, sind die Lebensgesetze, nach denen 
der Gestaltungstrieb im Menschen arbeiten muß unter dem 
stillen Zwang der menschlichen Natur und der ganzen sie 
umgebenden Welt. 



* * 

•X- 



Also gibt es doch Kunstgesetze? Sollte nicht auch hier 
ein Trugschluß vorliegen? 

Es gibt ein einwandfreies Mittel, die Rechnung, die wir 
aufgestellt haben, zu prüfen: machen wir die Probe auf das 
Exempel. 

Wir haben uns verschiedene Arten der Gesetze, die als 
„ewige Gesetze der Kunst" gefeiert worden sind, angesehen 
und in jedem einzelnen Falle den Nachweis zu führen gesucht, 
daß die Gesetze zu Unrecht aufgestellt worden sind. Ist 
nun das obengenannte Gesetz andrer Art, ist es wirklich 
allgemeingültig, dann muß es auch dort Gültigkeit haben, 
wo jene andern Gesetze als Erklärungsversuche dienen sollten 
und sich doch — nach unserm Dafürhalten — als unzulänglich 
erwiesen. Wir brauchen also nur die einzelnen Erscheinungen, 
die durch die aufgestellten Gesetze als gesetzmäßig hingestellt 
wurden, vom Standpunkt des neuen Gesetzes aus zu prüfen. 
Sind sie alle mühelos zu erklären, dann ist das Gesetz einwand- 
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frei; finden wir auch nur an einer einzigen Stelle, daß unser 
Gesetz zur Erklärung nicht ausreicht, dann tun wir gut, auch 
über diesem Gesetz den Stab zu brechen. 

Wickeln wir daher einfach den aufgerollten Faden unsrer 
Untersuchung wieder ab; gehen wir Schritt für Schritt den 
gleichen Weg, den wir gekommen, wieder zurück. 



* 



Wir sahen, wie die verschiedenen Zeiten sich gemüht 
haben, die Eigenart ägyptischer Skulpturen zu erklären. 
Heliodor nahm an, daß man in der starren Geschlossenheit 
der Figuren das Sonderwesen der Götter habe andeuten wollen, 
Lessing war der Ansicht, daß der Totenkult zu solch merk- 
würdiger Bildung geführt habe, Springer sah eine Erstarrung 
des künstlerischen Könnens in derartigen Gestalten. Alle Er- 
klärungen genügten uns nicht. Wie nun aber, wenn wir diese 
starren Statuen daraufhin ansehen, was an ihnen wohl unter 
dem Zwang der menschlichen Natur und der besonderen sie 
umgebenden Welt entstanden sein könnte? Da werden wir zu- 
nächst fragen : welche Statuen haben denn diese Strenge und 
Starrheit? Und wenn wir erfahren, daß nicht die Schreiber 
und Dorfschulzen so dargestellt wurden, sondern die Könige 
und die Götter, dann werden wir uns sagen, daß die strenge 
Weltanschauung, die starre Staatsform der Aegypter nicht ohne 
Einfluß gewesen. Und wenn wir uns vergegenwärtigen, daß 
der Heroenkult der Aegypter für die Ewigkeit arbeiten wollte, 
dann werden wir begreifen, daß er das härteste Gestein für 
seine Arbeiten wählen mußte, das ihm sein Land bot. Das 
Land aber bot keinen Marmor. Nun denke man sich einen 
Künstler, der beauftragt ist, in einen Granitblock die Porträt- 
statue eines Gewaltigen hineinzuschlagen, ist es nicht selbst- 
verständlich , daß die Arme des Dargestellten sich nicht vom 
Körper lösen, daß die Beine sich nicht frei bewegen? Material 
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und Denkart zwingen ihn in die gleiche Richtung hinein, 
mit andern Worten : Wegweiser seines Schaffenstriebes ist die 
umgebende Welt, die materielle sowohl wie die ideelle Welt. 
Der Künstler kann sich nicht loslösen von dem Material, das 
für seine Zwecke allein geeignet aus seinem Lande ihm ent- 
gegengetragen wird, und er kann sich ebensowenig los- 
lösen von den Gedanken und Empfindungen, die durch seine 
Zeit hindurchgehen. Dazu aber kommt noch ein andres. 

Die menschliche Natur verlangt senkrechte Linien, wenn 
sie das Gefühl der Festigkeit, der sicheren Kraft genießen will. 
Der Mensch reckt sich straff empor, wenn er imponieren will. 
So kann er auch die Menschen, die ihm, die den Beschauern 
imponieren sollen, nur in aufrechter Haltung, straff und selbst- 
sicher hinstellen oder auf den Thron setzen ; und er wird den 
Eindruck der Strenge, der unnahbaren Hoheit dadurch steigern, 
daß er die senkrechten Linien so häufig wie möglich wieder- 
holt, daß er also die Beine parallel nebeneinander stellt und 
die Arme flach an den Körper legt. 

Man sieht: die ägyptischen Gestalten der Bildhauerkunst 
ordnen sich völlig zwanglos dem Naturgesetze der Kunst 
unter. Der Aegypter schuf so, wie er geschaffen, weil er 
nicht anders konnte, weil sein Menschtum, weil seine Kultur, 
weil sein Material ihn diesen besonderen Weg gehen ließ. 
Und wenn nun einmal ein andres Material ihm unter die 
Hände kam, da sollte man sich doch billig nicht wundern, 
wenn die Macht der Gewohnheit ihn festhielt, in den ge- 
wohnten Bahnen weiterzuschreiten, zumal die Nötigungen 
des Kultus nicht allzuviel Veränderungen gestatteten. Auch 
das gehört in die Rubrik „Natur des Menschen" hinein, so 
gut wie das Beharrungsvermögen in die physikalischen Gesetze. 



u. 
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Wie aber steht es mit der merkwürdigen Erscheinung der 
Mäanderverzierung? Wir fanden sie in Mexiko und in Schweden, 
in Griechenland und in Japan; und wir glaubten die Ansicht 
ablehnen zu müssen, daß es sich bei ihrer Entstehung um 
ein freundnachbarliches Herüberreichen des Motivs von einem 
Weltteil zum andern handeln könnte. Wie aber erklärt sich 
die Sache auf anderm Wege? 

Auf die Einflüsse der Kultur werden wir diesmal kaum 
zurückgreifen können. Denn die kulturellen Bedingungen 
waren naturgemäß an allen Punkten völlig verschieden. Aber 
auf die Natur des Menschen und auf den Einfluß des zufällig 
vorhandenen Materials werden wir auch hier hinweisen können. 

Was ist ein Mäander? Es ist die in Winkeln gebrochene 
Spirallinie, die sich wieder zurückrollt. Wie kommt der Mensch 
dazu, eine so seltsame Linie als Verzierung zu gebrauchen? 
Aus dem Bestreben heraus, einen gewohnten Schnörkel be- 
stimmten Bedürfnissen anzupassen. Ein gewohnter Schnörkel ist 
aber zu allen Zeiten und in allen Ländern die Spirale gewesen. 
So selbstverständlich wie das Drehen im Tanz überall neben 
das Schreiten im Gang sich stellte, so selbstverständlich ist 
neben den rhythmischen Zickzackbewegungen der ornamentalen 
Linie überall die Spirallinie zu Haus. Im Bohren, im Schwingen, 
im Wickeln, in hundert Bewegungen des Tags lagen die Vor- 
aussetzungen für die leichte Handverzierung, die man dem 
weichen Tongefäß gab. 

Das Bedürfnis zum Schmücken der von der eignen Hand 
gestalteten Dinge liegt aber tief in der menschlichen Natur 
begründet, die — gerade in primitivsten Zeiten — alle nur 
möglichen Anstrengungen macht, den Wert der eignen Leistung 
zu steigern. 

Warum blieb man nun nicht bei diesem einfachen Linien- 
zug der Spirale? Weil mit wachsender technischer Virtuosität 
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das Bedürfnis entstehen mußte, die Verzierungen eines Gefäßes 
in einen bandartigen Zusammenhang zu bringen. Die Rundung 
des Gefäßes führte ganz unmittelbar dazu, durch einfache oder 
wiederholte Striche um den ganzen Mantel des Gefäßes die 
wohlgelungene Rundung zu betonen. Wollte man zwischen 
diesen Linien und dem Gefäßrand noch weitere ornamentale 
Zier anbringen, so war es nahehegend, die einzelnen Teile 
solchen Schmuckes, also etwa die einzelnen Spiralen, durch 
vermittelnde Linien zu einer Einheit zusammenzuziehen. Ton- 
gefäße zeigen solche Spiralen, deren Enden zur nächsten 
Spirale weiterwandem. Von da aus war nur ein Schritt bis 
zur Spirale, die sich wieder aufrollt, die also von einer Außen- 
linie zu einem Mittelpunkt strebt und von diesem wieder zur 
AußenHnie zurückkehrt. 

Sobald nun, wie bei den sogenannten Vasen des geometri- 
schen Stils, die harten, eckigen Linien bevorzugt, die Felder 
der Gefäße geradlinig angelegt wurden — sei es in einer Art 
Opposition gegen allzu weiche Formen einer überlebten Zeit, 
sei es unter dem Einfluß irgendeiner bevorzugten Technik in 
einem Material, das die Kreislinie und die Spirale ausschloß — , 
dann war es selbstverständlich, daß die aufgerollte Spirale 
die Formen des Mäanders annahm. 

Es ist schlechterdings nicht einzusehen, warum dieser Weg 
nicht in allen Weltteilen derselbe gewesen sein kann. 

Und da haben wir denn wieder das gleiche Ergebnis wie 
in den bisher erörterten Fällen: die natürlichen Anlage des 
Menschengeschlechtes — in diesem Falle das spezifische Linien- 
gefühl des Menschen im Zusammenhang mit dem Bedürfnis 
des Schmückens — haben das Wesentliche getan. Hinzu- 
getreten sind dann noch das überall zur Verfügung stehende, 
jeden leichtesten Eindruck aufnehmende Material des Tons 
und das Bedürfnis des Menschen nach Wandlungen in jeder 
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geistigen Entwicklung: hier das Steigen vom Einfachen zum 
Kompliuerten, in andern Fällen der RQckschlag vom Kom- 
plizierten zum Einfachen. 



Bisher hatten wir es mit einfachen Problemen zu tun. 
Auffällige Erscheinungen der Kunstgeschichte forderten eine 
Erklärung ihres Entstehens. Die verschiedensten Gesetze 
sollten uns den Schlüssel zu einem tieferen Verständnis in 
die Hand geben. Ulr aber waren der Ansicht, daß die ein- 
fachen Naturgesetze der Kunst schlichter und erschöpfender 
diese Erscheinungen erklärten als jene Gesetze. 

Jetzt aber werden die Probleme schwieriger. Schon bei 
der Lehre vom Goldenen Schnitt handelt es sich nicht mehr 
um eine auffallende Tatsache im Reiche der Kunst, sondern 
es handelt sich um Behauptungen allgemeiner Art, die — nach 
unserm Dafürhalten — eine eingehendere Kontrolle nicht ver- 
tragen. Sollten wir nun einfach zur Tagesordnung übergehen 
und den Goldenen Schnitt als ein Phantasieprodukt seiner 
Entdecker hinstellen? Das wäre entschieden falsch. Denn 
etwas Wahres muß doch wohl einem Gedanken zugrunde 
liegen, der im Altertum und im Mittelalter bemerkenswerte 
Wurzeln hat. Zweckmäßiger würde es sein, wenn gezeigt 
werden könnte, daß alles, was wahr und zutreffend in der 
Lehre vom Goldenen Schnitt ist, in den Naturgesetzen der 
Kunst, seine Begründung hat, daß alles Falsche in ihr aber 
von diesen selben Naturgesetzen zurückgewiesen wird. 

Wir sahen, daß Dürers Gestalt der Länge nach den Prin- 
zipien des Goldenen Schnittes Untertan ist, aber nur in dieser 
einen Beziehung. Wir können uns leicht überzeugen , daß 
alle Statuen des Altertums, alle gemalten Männer und Frauen 
der verschiedensten Zeiten die gleichen Maßverhältnisse - 

Volbehr 4 
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wenigstens annäherungsweise — zeigen, ja mehr als das, daß 
in den Werken jeglicher Kunst, soweit die Höhenmaße in 
Betracht kommen, die eigenartige Teilung des Goldenen 
Schnittes eine bedeutungsvolle Rolle spielt. Also doch? Ja, 
aber eben nur in bezug auf die Höhenmaße. 

Wie erklärt sich das? Aus der Freude des Menschen an 
seiner eignen Erscheinung, an den Verhältnissen seiner Struktur. 
Der Mensch, auch der primitivste, hat seine Gestalt immer 
als schön empfunden, weil sie den Zwecken seines Daseins 
vortrefflich entsprach. Er verlachte als unbeholfenen Zwerg 
denjenigen, bei dem die Beine so kurz waren, daß der Gürtel 
die Mitte zwischen Sohle und Scheitel bildete ; er nannte den 
einen Krüppel, dessen Oberkörper kürzer ^ar als die Norm 
es wollte. 

Und dem Menschen wurde naturgemäß das Maß seines 
Leibes zum Maßstab für alle Dinge, die er selbst schuf. Er- 
forderte ein Gegenstand seiner Höhe nach eine einmalige 
Gliederung, dann halbierte er ihn nicht in der Mitte, sondern 
verschob die Teillinie nach oben, wenn nicht bestimmte Nutz- 
zwecke es anders verlangten. Das beweisen die Tempel- 
bauten der verschiedensten Völker ebensowohl wie zahllose 
Wandbekleidungen , das beweisen vielleicht sogar die Rücken 
unsrer Bücher. Denn was sonst sollte wohl der Grund dafür 
sein, daß der Buchtitel nicht die Mitte des Rückens schmückt, 
wenn er quer über den Rücken gedruckt ist, sondern daß er 
ganz erheblich nach oben geschoben wird? 

Aber was ist von dieser Anwendung des Goldenen Schnittes 
die natürliche Konsequenz? Nicht etwa, daß der Goldene 
Schnitt nun auch in allen übrigen Richtungen angewendet 
wird, nach rechts und links, kreuz und quer, wie die Lehr- 
meister des Goldenen Schnittes es wollen, sondern, daß auch 
in jeder andern Beziehung die Gestalt des Menschen maß- 
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gebend für künstlerische Absichten ist Die Höhenverhältnisse 
sind der Maßstab für Höhenanordnungen, ffir die seitlichen 
Anordnungen aber sind es die Seitenverhältnisse, das will 
sagen: eine Ausg^lichenheit nach rechts und nach links, 
Symmetrie, Gleichgewicht und infolgedessen Teilung in zwei 
gleiche Teile. 

Der gleiche Gegenstand, der uns in seinen Höhenverhält- 
nissen unter dem Bann des Goldenen Schnittes zu stehen 
scheint, zeigt in den Breitenverhältnissen die symmetrische 
Anordnung, wie der menschliche Körper selbst sie zeigt 

Es ist hier nicht der Ort, auf die Modifikationen dieser 
Linien in der Komposition eines Kunsti^erks hinzuweisen und 
den Nachweis zu fuhren, wie sie alle bedingt sind durch die 
Lel)ensgesetze im Menschen selbst Hier muß es genügen, 
zu zeigen, daß die Lehre vom Goldenen Schnitt nur ein 
\ikiUkäriich losgelöstes Stück zus dem Naturgesetz der Kunst 
ist nach dem alles Schaffen des Menschen unter dem Zwang 
seiner eignen Natur tfnd der ihn umgebenden WeM steht Das 
Wort des Philo^phen: ,Der Mensch ist das Maß aller Dinge* 
findet gerade :n dresem ZLi.^ammenhang eine neue Bestätigung. 
Denn dlt Lehr-e vo-m Of/idtnen Schnrtt war der erste, wemn 
auch unbe%"str.t Schritt der l^hrt entgegen, daß der Mensds 
das Maß 3c:r.er K-sr^r. [yr., ur.d zv^z dies Wort im w^mlich^it&a 
Sinne genoT.n^t'. 



L'rd r.::n xe:-:er. ^r,ht e:i eine Mßv^ü^ihkeit, die ^jje:%«i:ze,. 
dr-e Lesstry^ v.l^ der La«'jlcrjo--ngpjppe her^rx^iLie^^r, in irsfendeine 
Bezieh -jn^ zu den .Vaturge^ifttzeni der KunAt ns \eu^:n'f Da«* 
Gmrriii^erietz Lc:i.iin;§,i tat:" f» h--:[detide KunAt h;« d^ S'i'/jne 
iirzu.iteil=*r. : i-i .-aljer r.-jr d;e feiiia^^. die f,e-.deruVvh^.i;HV>:^'V*^: 
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vorübergehender Moment dargestellt werden. Das Naturgesetz 
der Kunst würde sagen: Wenn die Natur des Künstlers zur 
Ruhe neigt und wenn die ihn umgebende Welt diese Neigung 
begünstigt, dann entsteht eine Kunst, die keine leidenschaft- 
lichen Linien, keine hastigen Bewegungen zeigen wird, dann 
kann eine Kunst von „stiller Einfalt und ruhiger Größe" ent- 
stehen. Eine Zeit aber, die solche Kunst ersehnt, die wird 
naturgemäß diese Kunst für „schön" erklären und jede andre 
Kunst ablehnen. 

Lessings Grundgesetz ist daher keineswegs absolut falsch, 
es hat für bestimmte Zeiten unzweifelhaft Geltung gehabt. 
Lessing irrt nur, wenn er annimmt, daß dies Gesetz für alle 
Zeiten und Völker gilt. 

Wie aber erklärt es sich, daß Lessing, dieser scharfe 
kritische Kopf, in einem so wesentlichen Punkte irrt? Das 
erklärt sich aus dem Charakter seiner ganzen Zeit, aus seiner 
geringen Kenntnis der Denkmäler bildender Kunst und aus 
dem Autoritätsglauben einer Persönlichkeit wie Winckelmann 
gegenüber. 

Nach dem Ueberschwang des Rokokozeitalters sehnte sich 
alle Welt nach Ruhe und Einfalt, auch in der Kunst. Winckel- 
mann wies den Weg zur Antike und behauptete, daß dort 
die ersehnte Ruhe und Einfalt zu finden sei. Die Kenntnis 
Lessings auf kunstgeschichtlichem Gebiete war zu bescheiden, 
als daß ihm wesentliche Zweifel an der Richtigkeit dieser 
Behauptung hätten kommen können. So folgte er dem ge- 
lehrteren Führer und suchte nur — seinem kritischen Naturell 
entsprechend — nach tieferen Gründen für die Schaffensart 
der Alten, um dann aus diesen Gründen die Gesetze für alle 
und jede Kunst zu konstruieren. Kein Wunder, wenn sie 
mehr die Kennzeichen der Zeit, in der sie entstanden sind, 
tragen als die Kennzeichen seiner Persönlichkeit. 
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Und Goethes Laokoon ? Man braucht nur die Jahreszahlen 
der Entstehung dieser beiden Arbeiten über dasselbe Thema 
nebeneinander zu stellen, um vieles von der Divergenz der 
Ansichten zu verstehen. Lessing schrieb seinen Laokoon im 
Jahre 1766, Goethe den seinen 1798, also ein Menschenalter 
später. Und was war in diesem Menschenalter an Gedanken 
und Empfindungen durch die Herzen der Menschen gestürmt! 
So fern sich auch Goethe von den Aufregungen des Tages 
halten mochte, er konnte sich dem Einfluß der großen Er- 
eignisse der Zeit doch nicht wohl entziehen. Und es ist 
selbstverständlich, daß einer, der die Schrecken der Revolution, 
das Heraufsteigen eines neuen Weltalters, die ins Riesige 
wachsende Gestalt eines Bonaparte mit wachen Sinnen beob- 
achtet, anders über starke Gefühle denken mußte als einer, 
dessen stärkste Erregungen durch die Erlebnisse im Lager- 
leben friderizianischer Soldaten oder durch die Taten der 
Schauspieler auf der hauptstädtischen Bühne hervorgerufen 
wurden. 

Und dazu kommt, daß Goethe von Haus aus ein viel 
intimeres Verhältnis zur bildenden Kunst hatte als Lessing, 
und daß er deshalb tiefer die Lebensbedingungen der 
Kunst empfand. So wird es begreiflich, daß Goethe, ob- 
gleich er sich in diesen Zeiten als den Liebhaber der 
Alten deutlich genug zu erkennen gibt, dennoch die Grenzen 
der Kunst viel weiter steckt als Lessing, daß er ihnen 
die Möglichkeit nicht raubt, Leidenschaft und Bewegung 
darzustellen. 

Die Zeit wollte nicht mehr Ruhe und stilles Behagen, son- 
dern sie wollte lebhafte Anregung, packende Erlebnisse. Ein 
Schritt weiter und Goethe wäre zu der Anschauung gekommen, 
daß die bildende Kunst alles ausdrücken dürfe, was sie wolle, 
wenn sie eben nur dem Geist der Zeit entspreche. Und er 
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wäre damit wieder bei den Gedanken seiner frischesten Mannes- 
jahre angelangt. 

Am Anfange unsrer Untersuchung stand Schopenhauer. 
Er sprach scheinbar aus den Tiefen abstrakter Spekulation ein 
Gesetz aus, das uns für das Gebiet der Baukunst von größter 
Bedeutung zu sein schien; es war das Gesetz, daß Last und 
Kraft sich in einem Bauwerk in einem hinhaltenden Kampf 
befinden müßten, wenn das Bauwerk ästhetisch wirken solle. 
Seltsamerweise schränkte er dieses Gesetz aber so erheblich 
ein, daß nur die Bauten der Griechen als gesetzgemäß ge- 
schaffen bezeichnet werden konnten. 

Unwillkürlich stellt man die Frage: Wie kommt Schopen- 
hauer zu diesem Gesetz? Ergibt es sich ihm aus der strengen 
Logik seines philosophischen Systems? 

Schopenhauer sagt: Ja. Plato habe gelehrt, daß der Gegen- 
stand, den die schöne Kunst darzustellen beabsichtige, das 
Vorbild der Malerei und Poesie, nicht die Idee wäre, sondern 
das einzelne Ding. Er behaupte das Gegenteil. Nur das Werk 
sei schön, das Ausdruck einer Idee sei. Und jedes Ding der 
Welt habe seine eigentümliche Schönheit: nicht nur jedes 
Organische und in der Einheit einer Individualität sich Dar- 
stellende, sondern auch jedes Unorganische, Formlose, ja jedes 
Artefakt. „Denn alle diese offenbaren Ideen, durch welche 
der Wille sich auf den untersten Stufen objektiviert, geben 
gleichsam die tiefsten, verhallenden Baßtöne der Natur an. 
Schwere, Starrheit, Flüssigkeit, Licht und so weiter sind die 
Ideen, die sich in Felsen, Gebäuden, Gewässern aussprechen. 
Die schöne Gartenkunst und Baukunst können nichts weiter 
als ihnen (den Ideen) helfen, jene ihre Eigenschaften deutlich, 
vielseitig und vollständig zu entfalten." Da sind wir also bei 
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der Baukunst angelangt. Nun heißt es von dieser weiter, daß 
sie die Ideen der Schwere und Starrheit nur dadurch aus- 
drücken könne, daß sie den Kampf zwischen ihnen zeige. 

So ist Schopenhauer denn in der Tat auf völlig abstraktem 
Wege zu dem Gesetze des Kampfes von Last und Kraft 
(Schwere und Starrheit) gelangt. Aber es ist ohne weiteres 
klar, daß es dieses immerhin etwas umständlichen Weges 
nicht bedurft hätte, um zu der Erkenntnis zu gelangen, daß 
die tragende Kraft und die getragene Last immer und tiberall 
sich in einem Kampfverhältnis befinden und daß es für den 
beobachtenden Menschen nur dann ein erfreulicher Anblick 
ist, wenn die tragende Kraft im richtigen Verhältnis zur Last 
steht. Eine Granitsäule unter einem Zeltdach wird unsern 
Augen ebenso zweckwidrig und darum unschön erscheinen 
wie dünne Stangen unter einem steinernen Architrav. Das 
gilt von allen Gebieten. Der natürliche Sinn des Menschen 
verlangt überall, daß die Kraft leistungsfähig erscheint, daß 
es sich aber auch verlohnt, die Kraft anzuwenden. Zu dünne 
Beine unter einem schweren Oberkörper erregen die Lach- 
muskeln des Beschauers genau so gut wie die Verwendung 
eines Schmiedehammers, wenn es gilt, eine Haselnuß aufzu- 
knacken. Aus dieser allgemeinen menschlichen Empfindung 
erklärt sich die Anwendung des Gesetzes von Last und Kraft 
in den Bauwerken. Ist dem Gesetze nicht genügt, ist die 
Last anscheinend zu schwer, das Traggerüst zu zerbrechlich, 
dann ist das Bauwerk zweifellos schlecht. Ist aber diesem 
Gesetze genügt, dann ist nicht einzusehen, warum ein gotischer 
Dom eine minder wertvolle künstlerische Leistung sein soll 
als ein griechischer Tempel. 

Wenn aber Schopenhauer meint, daß dieser Kampf zwischen 
Last und Kraft „der alleinige ästhetische Stoff der schönen 
Architektur" sei, dann irrt er zweifellos. Ebensogut wie die 
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natürlichen Lebensbedingungen den Menschen dazu zwangen, 
einen Kampf oder, wenn man lieber will, einen Ausgleich 
zwischen widerstrebenden Kräften in der Architektur zu suchen, 
ebensogut verlangten diese Bedingungen eine Berücksichtigung 
all der zahlreichen Gesetze des Linien-, Form- und Raum- 
gefühls, vor allem der Gesetze der Symmetrie, der Kontraste, 
der Wiederholung, der Vereinfachung. 

Es würde zu weit führen, in diesem Zusammenhang auf 
diese psychologisch-physiologischen Grundlagen des mensch- 
lichen Schaffens näher einzugehen, die sich alle aus der Struktur 
des menschlichen Körpers, aus seinen natürlichen Lebens- 
funktionen und aus dem Bau des menschlichen Auges erklären. 

Aber selbst wenn wir alle diese Gesetze zur Erklärung 
der Formenwelt der Baukunst herangezogen hätten, wir würden 
damit nur einen Teil ihrer Erscheinungen erklären können. 

Denn auch auf diesem Gebiete so gut wie auf jedem andern 
Gebiete spielen alle jene Einflüsse, die Taine aufzÄüt, eine 
große Rolle ; gar nicht zu reden von dem gewaltigen Einfluß, 
den gerade hier die Materialfrage ausübt. 

Es wäre töricht, von einem Lande, das auf gebrannte und 
gebackene Steine angewiesen ist, eine Baukunst zu verlangen, 
die in den Ländern der Marmorbrüche entstehen müßte, genau 
so töricht, wie es sein würde, in einem kalten, feuchten 
Lande die gleichen Wohnräume zu erwarten wie in einra*' 
trockenen, warmen Klima. 

Naturgesetze, wohin wir sehen! — 

Dem flüchtigen Blick mag es wohl scheinen, als wenn eine 
derartige Erklärung des künstlerischen Schaffens an einem 
bedenklichen Fehler kranke, — als wäre an die Stelle einzelner, 
wenn vielleicht auch etwas gewaltsamer, großer Gesetze ein 
wildes Gewirr von kleinen Gesetzen gesetzt worden. Es war 
schon schlimm genug bei Hippolyte Taine: Rasse, KHma, 
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Geschichte, staatliche und kirchliche Einrichtungen: wie 
vielerlei war nicht da schon zu beriicksichtigen ; wie viel 
Fragen waren zu stellen, ehe man zu einer definitiven 
Antwort kam! Und jetzt scheint es noch schlimmer geworden: 
der ganze Bau des menschlichen Körpers, die Eigenart seiner 
Sinnesorgane, die besonderen Anlagen des Formen- und Farben- 
sinnes, und auf der andern Seite sogar die Materialien, die 
seine Hand bearbeitet, werden zur Erklärung seiner Kunst 
herangezogen. Ist das nicht eine Zersplitterung in tausend 
Einzelheiten ? 

Keineswegs. Denn es sind keine losgelösten Einzelheiten, 
sondern sie werden alle durch die zwei Begriffe Mensch und 
Umwelt zusammengehalten. 

Vergessen wir nicht, daß auch Mensch und Umwelt im 
letzten Grunde eine Einheit sind. Denn in jedem Organismus» 
also doch wohl auch im Menschen, ist das Interesse an seiner 
Selbständigkeit und das Gefühl der Zugehörigkeit zum großen 
Ganzen vorhanden; jedes Lebewesen ist ein individuelles 
Wesen mit eignen Lebensgesetzen und doch mit tausend Fäden 
an den ganzen Makrokosmus und seine Lebensgesetze ge- 
bunden. Man kann das Einzelwesen, losgelöst von seiner 
Umgebung, nicht begreifen, wie es auch so nicht existieren 
kann. Wie sollte man zu einem Verständnis seines Tuns 
gelangen können, ohne Rücksicht zu nehmen auf diese Eigen- 
tümlichkeit? 

Wer die Kunst begreifen, die Gründe ihres Schaffens er- 
kennen will, der muß den Menschen selbst studieren und 
alles, was aufsein Leben einwirkt; genau so gut wie der Sprach- 
forscher, der zu den Gesetzen der Sprachentwicklung vordringen 
will, Physis und Psyche des Menschen und die ganze Welt, die 
ihm Heimat ist, in den Kreis seiner Betrachtung ziehen muß. 

.V. ^ 



